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o Koncercie e-moll i jego partyturze ...

Rondo do nowego Koncertu nie skoriczone — a do tego trzeba weny; nawet si¢ z nim nie spiesze, bo majgc pierwsze
Allegro, o reszte sie nie troszcze. [...] Adagio od nowego Koncertu jest E-dur. Nie ma to by¢ mocne, jest ono wiecej
romansowe, spokojne, melancholiczne, powinno czyni¢ wrazenie mitego spojrzenia w miejsce, gdzie stawa tysigc
lubych przypomnieri na mysli. — Jest to jakies dumanie w pigkny czas wiosnowy, ale przy ksiezycu. Dlatego tez
akompaniuje go sordinami, to jest skrzypcami przyttumionymi gatunkiem grzebieni, ktore okraczajgc strony

dajg im jaki$ nosowy, srebrny tonik. — Moze to jest zfe, ale czemu sie wstydzi¢ Zle pisa¢ pomimo swojej wiedzy

— skutek dopiero bfgd okaze.”

15 maja

J[...] juz w tym tygodniu mam caty Koncert prébowac w kwartecie, dlatego zeby najprzod ten kwartet mogt sie
porozumieé ze mng — trocha oswoic, bez czego, Elsner powiada, proba z orkiestrg od-razu nie przysztaby
do fadu. Linowski przepisuje na gwatt, ale juz Rondo zaczat.”

31 sierpnia

_Prébowatem zesztej $rody moj Koncert w kwartecie. Kontent byfem, ale nie bardzo — mowig ludzie, ze ostatni finat
najtadniejszy (bo najzrozumialszy). Jak sie wyda z orkiestrq, napisze Ci w przyszty tydzien, bo w te Srode sprobuje.”

18 wrzesnia

J[...] dzi$ prébuje drugi Koncert z kompletng orkiestrg procz trgb i kottow, [...] Ja juz drugi Koncert skonczytem,
a jeszcze taki hebes [gtupi], jak przed zaczeciem poznawania klawiszy. [...] muszg leciec jeszcze sie zapewnic
o Elsnerze, [...] pulpitach i sordinach, o ktérych wczoraj na $mier¢ zapomniatem, bez nich bowiem

Adagio by upadfo, ktérego powodzenie i tak wielkie byc nie moze, ile mi si¢ zdaje.

Rondo efektowne, Allegro mocne. O, przekleta mitoSci wtasna!”

22 wrzesnia

Wezorajszy koncert udat mi sie — pospieszam z tym doniesieniem. Powiadam ASpanu, Zzem si¢ wcale a wcale
nie bal, grat tak, jak kiedy sam jestem, i dobrze byto. Petna sala. Goernera Symfonia zaczetfa. Potem moja mosc
Allegro e-moll, Ktére, jak z pfatka wywinaf, na Streycherowskim fortepianie si¢ wydac miato. Brawa huczne.
Soliwa kontent; dyrygowat z powodu swojej arii z chérem, ktérg Panna Wotkow, ubrana jak aniotek w niebieskim,
tadnie od$piewata; po tej arii Adagio i Rondo nastapito, po ktérym pauza miedzy 1-szg a drugq czescig. — [...]
Gdyby byt Soliwa nie wzigt moich partycji do domu, nie przejrzat i nie dyrygowat tak, Ze nie mogtem leciec

na ztamanie karku, nie wiem, jakby wczoraj byto, ale tak nas umiat zawsze wszystkich utrzymac,

Ze nigdy, powiadam Ci, jeszcze z orkiestrg tak mi sie spokojnie grac nie zdarzyto.

Fortepian bardzo sie miat podoba¢ a Panna Wotkow jeszcze bardziej.”

12 pazdziernika

Juz kuferek do drogi kupiony, [...] partycje pooprawiane, chustki do nosa obrgbione, spodnie zrobione.”

5 pazdziernika

Z listéw F. Chopina do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 1830.

Znajdowalismy sie wtasénie w tutejszej resursie, gdzie Schnabel, kapellmeister, prosi, az‘ef:ym byt obecn}t/

na prébie z majgcego Sie daé wieczorem koncertu. [...] Schnabel, co mie od czteregh lat nie SfyS'Zaff pros:f,. '

azebym sprébowat fortepian. Trudno byto odmowié, siadtem i zagratem pare wariacji. [...] zaczeli mig prosic, i,
azebym wieczorem dat si¢ styszeé. Szczegolniej Schnabel tak szczerze nalegat, ze nie $miatem staremu odmowic. o]
Pojechatem tedy z jego synem po nuty i zagratem im Romans i Rondo z Il Koncertu.”

Klengel, [...] gdym mu zagrat moje koncerta, powiedziat, Ze [... ] nie spodziewat sie nigdy, azebym byt takim wirtuozem.
[...] Prosit o partycje moich Koncertow [...J"

7 listéw F. Chopina do rodziny w \Warszawie, Wroctaw 9 listopada i Praga 21 listopada 1830.

_Prezentowany Kalkbrennerowi, prosi mnie, zeby mu co$ zagraé. Rad nie rad, [...] zdjgwszy pyche z serca s':'adan?.
Zagratem moj e-moll [...]. Zadziwitem Pana Kalkbr., ktory natychmiast adresowat mi pytanie, czym nie uczniem Fielda,

e mam gre Cramerowskg, a uderzenie Fieldowskie.”

Z listu F. Chopina do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Paryz 12 grudnia 1831.

_Rozgniewata go [Elsnera] okropnie ta, jak nazwat, Smiatosc i arogancja [Kalkbrenneral; podanie oféwka

[po zagraniu mu przez Chopina Koncertu e-moll] do wykreslenia pasazu przejrzawszy tylko padyc'je, iy

nie styszgc nigdy koncertu w catym efekcie z orkiestra. Powiada, ze gdyby Ci byt podaf rade, abys’drf,;gf prs'zq”c
staraf sie zrobi¢ krétsze allegro, to co innego; ale juz z napisanego kazaé wykre$lac, tego darowac nie moze.

7 listu Ludwiki Chopin do F. Chopina w ParyZu, Warszawa 21 listopada 1831.

,[...] ma on [kompozytor] skrupulatnie poprawi¢ swoje rekopisy, sola instrumentow detych oznacz;r'é matymi nutkami
w glosach orkiestrowych kwartetu, aby mozna byto jego dzieta wykonac z podwajnym kwartetem 'J kontrabasem.
Nakfonitem takze P. Chopina do wstawienia w partii fortepianu i we wszystkich gtosach akompaniamentu

liter A B C itd. ..., ktére stuza jako punkty orientacyjne w czasie prob z orkiestrg.”

Z listu paryskiego wydawcy, Aristide’a Farrenc, do Fryderyka Kistnera w Lipsku, Paryz 4 maja 1832.

,Chopin miat szcze$liwy pomyst wykonania adagia [Romance. Larghetto] ze swego ostatniego koncertu. |
Umieszczona pomiedzy dwoma utworami orkiestrowymi o gwattownym stylu, owa zachwycafcha' komp’o;yc;a,
ktérej nieodparty urok idzie w parze z najgtebszg mys$la religijng, pograzyta stuchaczy w svgo:'stef radosci —
spokojnej i ekstatycznej, do ktorej nie przywyklismy w podobnej sytuacji. Wszystko to rozni si¢ bar_‘dzo ‘

od ciggnacych sie w nieskoriczonosc adagiow, ktére wypetniajg zazwyczaj Srodek koncen‘g fodepranowego,'

jest tu tyle prostoty potaczonej z takg $wiezoscig wyobrazni, ze gdy ostatnia nuta spe?dfa niby perta do ztote wazy,
publiczno$é pograzona w kontemplacji powstrzymata si¢ przez kilka chwil od oklaskc?w, stuchata nadal.

Tak wtasnie, $ledzgc harmonijne opadanie pofcieni wieczornego zmierzchu, pozostajemy bez ruchu

w ciemnodci z oczami utkwionymi ciggle w ten punkt horyzontu, gdzie wiasnie znikto $wiatfo.”

Hector Berlioz ,Le Rénovateur” 3 (1), 5 | 1835.




on the Concerto in E minor and its score...

“The Rondo for the new Concerto is not completed — and to do this | need inspiration; | am not in a particular hurry,
since having completed the first Allegro | am not anxious about the rest. [...] The Adagio to the new Concerto

is in E major. It is not supposed to be emphatic, but more in a sentimental vein, tranquil and melancholic,

and should produce the impression of gazing at a spot which brings to mind a thousand pleasant memories.

_ It resembles beautiful springtime reflections, albeit by moonlight. This is the reason why | accompany it

by means of sordini, in other words, violins muffled with a kind of comb, which, by bestriding the strings,
produces a nasal, silvery tone. — This might be poor, but why should one be ashamed of writing poorly

despite one’s knowledge — only the outcome will disclose the error.”

15 May

“I...] | am to rehearse the whole Concerto with a quartet already this week, so that the quartet can first
become acquainted with me — to grow somewhat familiar, without which, Elsner claims, a rehearsal with an orchestra
would not immediately succeed. Linowski is copying hurriedly, but he has already started the Rondo.”

31 August

“ ast Wednesday | rehearsed my Concerto with a quartet. | was content, but not very much so — people say that
the last finale was the most pleasant (since it was the most comprehensible). | shall write you next week
how it will sound with an orchestra because | shall rehearse it this Wednesday.”

18 September

“I...] today | am rehearsing the second Concerto with the whole orchestra, with the exception of trumpets

and kettledrums, [...] | have already completed the second Concerto, but am still as foolish as | was before | became
acquainted with the keyboard. [...] | must fly to once again assure myself about Elsner, [...] the music stands and
sordini about which | totally forgot yesterday; without them the Adagio, whose success, | suppose, does not seem
to be great anyhow, would fail. The Rondo is effective, the Allegrois forceful. O, cursed self-love!”

22 September

“I hasten to tell you that yesterday’s concert was a SUCCess. | inform your Lordship that | was not at all nervous,
and played as | do when | am alone, and that everything went well. Full hall. First, Gérner’s symphony.

Then, my lordship, the Allegro in E minor, which | reeled off with ease, was presented on a Streicher piano.
Tumultuous applause. Soliva was delighted; he conducted because of his air with chorus, beautifully sung

by Mlle Volkov dressed prettily like a cherub in blue: after the air came the Adagio and the Rondo;

then a pause between the first and second parts. — [...] | really do not know how things would have gone yesterday
if Soliva had not taken my scores home, read them and conducted so that [ could not play at breakneck speed,

but he managed so well to hold us back that, | assure you, | have never succeeded in playing

so comfortably with an orchestra. The piano, it seems, was much liked, and Mille Volkov even more So. 4

12 October

“The trunk for the road is already bought, [...] the scores bound, handkerchiefs hemmed, and trousers made.”

5 October

From the letters of F. Chopin to Tytus Woyciechowski in Poturzyn, Warsaw 1830.

“We found ourselves at the Club, where kappelmeister Schnabel requested that | be present at the rehearsal
of a concert to be performed in the evening. [...] Schnabel, who has not heard me for four years,

asked me to try the piano. It was difficult to refuse, so | sat down and played several variations.

[...] they started to ask me to play in the evening. Schnabel in particular insisted so earnestly that | did not dare
to refuse the old man. [...] | went, therefore, with his son to get the music and played to them the Romance
and the Rondo from the second Concerto.”

“Klengel, [...] when | played him my concertos, said that [...] he never expected | would be such a virtuoso. [...]
He requested the score of my Concertos [...].”

From the letters of F. Chopin to his family in Warsaw, Wroctaw 9 November and Prague 21 November 1830.

“Presented to Kalkbrenner, he asks me to play him something. Willy-nilly, [...] having pocketed my pride, | sit down.
| played my E minor [...]. | bewildered Mr Kalkbr., who immediately put to me the question as to whether
| was not a pupil of Field, that my playing was Crameresque, and my touch Fieldian.”

From the letters of F. Chopin to Tytus Woyciechowski in Poturzyn, Paris 12 December 1831.

“He [Elsner] was terribly angered by that, as he put it, audacity and arrogance [of Kalkbrenner];

holding out a pencil [after Chopin had played him the E minor Concerto] to delete a passage

having only looked over the score, never having heard the concerto in its full effect with orchestra.

He says that had he advised you io try to do a shorter allegro when writing another one, that would have been
something else; but instructing a deletion from one already written — that could not be forgiven.”

From a letter of Ludwika Chopin to F. Chopin in Paris, Warsaw 21 November 1831.

“I...] He [the composer] is to scrupulously correct his manuscript, mark the soli of the wind instruments

in little notes in the orchestral parts of the quartet, so that his work could be performed with a double quartet
and double bass. | also induced Mr Chopin to insert in the piano part and in all the parts of the accompaniment
the letters A B C efc...., which serve as a signposts during rehearsals with the orchestra.”

From a letter of the Paris publisher, Aristide Farrenc, to Friedrich Kistner in Leipzig, Paris 4 May 1832.

“Chopin had the fortunate idea of playing the Adagio [Romance. Larghetto] from his last Concerto.

Placed between two orchestral compositions of a turbulent style, this enchanting work, in which

irresistible charm is combined with most profound religious thought, submerged the listeners

in a specific joy — serene and ecstatic — to which we have not become accustomed in a similar situation.

All this differs greatly from the endless adagios, which usually fill the middle movement of a piano concerto;

in this case, there is so much simplicity used with such freshness of imagination, that when the last note

was heard. in the manner of a pearl cast into a golden vase, the audience, immersed in contemplation,
continued to listen, and for a few moments restrained itself from applauding. In the same way, while observing
the harmonious descent of crepuscular dimness at eventide, we remain motionless in the darkness,

with our eyes still focused on that point of the horizon where the light has just faded.”

Hector Berlioz, “Le Rénovateur”, 3 (IV), 5 January 1835.
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WYDANIE NARODOWE DZIEL FRYDERYKA CHOPINA

Plan edycji

Seria A. UTWORY WYDANE ZA ZYCIA CHOPINA

A Xllla

A Xllib

A XIVa

A XIVb

A XVa

A XVb
A XVec
A Xvd
A XVe
A XVif
A XVI

A XV

Ballady op. 23, 38, 47, 52
Etiudy op. 10, 25, Trzy Etiudy (Méthode des Méthodes)
Impromptus op. 29, 36, 51

Mazurki (A) op. 6, 7, 17, 24, 30, 33, 41,
Mazurek a (Gaillard), Mazurek a (z albumu
La France Musicale /Notre Temps/),
op. 50, 56, 59, 63

Nokturny op. 9, 15, 27, 32, 37, 48, 55, 62
Polonezy (A) op. 26, 40, 44, 53, 61
Preludia op. 28, 45

Ronda op. 1, 5, 16

Scherza op. 20, 31, 39, 54

Sonaty op. 35, 58

Walce (A) op. 18, 34, 42, 64

Dzieta rézne (A) Variations briliantes op. 12, Bolero,
Tarantela, Allegro de concert, Fantazja op. 49, Berceuse,
Barkarola; suplement — Wariacja VI z ,Hexameronu”

Koncert e-moll op. 11 na fortepian i orkiestre
(wersja na jeden fortepian)

Koncert f-moll op. 21 na fortepian i orkiestre
(wersja na jeden fortepian)

Utwory koncertowe na fortepian i orkiestre op. 2, 13, 14
(wersja na jeden fortepian)

Polonez Es-dur op. 22 na fortepian i orkiestre
(wersja na jeden fortepian)

Wariacje na temat z Don Giovanniego Mozarta
op. 2. Partytura

Koncert e-moll op. 11. Partytura (wersja historyczna)
Fantazja na tematy polskie op. 13. Partytura
Krakowiak op. 14. Partytura

Koncert f-moll op. 21. Partytura (wersja historyczna)
Polonez Es-dur op. 22. Partytura

Utwory na fortepian i wiolonczele Polonez op. 3,
Grand Duo Concertant, Sonata op. 65

Trio na fortepian, skrzypce i wiolonczele op. 8

Seria B. UTWORY WYDANE POSMIERTNIE

(Tytuty w nawiasach kwadratowych [] sg tytutami zrekonstruowanymi przez WN,
tytuty w nawiasach prostych // sg dotychczas uzywanymi, z pewnoscig lub
duzym prawdopodobienstwem, nieautentycznymi tytutami)

Mazurki (B)B, G,a,C, F, G, B, As,C, a, g, f

Polonezy (B) B, g, As, gis, d, f, b, B, Ges

Walce (B) E, h, Des, As, e, Ges, As, f, a

Dzieta rézne (B) Wariacje E, Sonata ¢ (op. 4)

Rézne utwory Marsz zatobny ¢, [Warianty] /Souvenir de Paganini/,
[Allegretto], Nokturn e, Ecossaises D, G, Des, Kontredans, Lento
con gran espressione /Nokturn cis/, Cantabile B, Presto con
leggierezza /Preludium As/, Impromptu cis /Fantaisie-lImpromptu/,
,Wiosna“ (wersja na fortepian), Sostenuto /Walc Es/, Moderato
/Kartka z albumu/, Galop Marquis, Nokturn ¢

Koncert e-moll op. 11 na fortepian i orkiestre
(wersja z drugim fortepianem)

Koncert f-moll op. 21 na fortepian i orkiestre
(wersja z drugim fortepianem)

Utwory koncertowe na fortepian i orkiestre op. 2, 13, 14, 22
(wersja z drugim fortepianem)

B Vllla Koncert e-moll op. 11. Partytura (wersja koncertowa)

B Villb Koncert f-moll op. 21. Partytura (wersja koncertowa)

35 Rondo C-dur na dwa fortepiany; Wariacje D-dur na 4 rece;
dodatek — wersja robocza Ronda C-dur (na jeden fortepian)

36 BX Piesni i piosnki

37 Suplement Utwory cze$ciowego autorstwa Chopina: Hexameron, Mazurki Fis, D, D, C;
harmonizacje piesni i tancow: ,Mazurek Dabrowskiego”, ,Boze, co$ Polske” (Largo),

Bourrées G, A, Allegretto A-dur/a-moll




NATIONAL EDITION OF THE WORKS OF FRYDERYK CHOPIN

Plan of the edition

Series A.WORKS PUBLISHED DURING CHOPIN’S

A Xllla

A Xllib

A XIVa

A XIVb

A XVa

A XVb
A XVc
A Xvd
A XVe
A XVf
A XVI

A XVII

LIFETIME

Series B. WORKS PUBLISHED POSTHUMOUSLY

(The titles in square brackets [] have been reconstructed by the National
Edition; the titles in slant marks // are still in use today but are definitely, or very
probably, not authentic)

Ballades Opp. 23, 38, 47, 52

Etudes Opp. 10, 25, Three Etudes (Méthode des
Méthodes)

Impromptus Opp. 29, 36, 51

Mazurkas (A) Opp. 6, 7, 17, 24, 30, 33, 41,
Mazurka in a (Gaillard), Mazurka in a (from the
album La France Musicale /Notre Temps/),
Opp. 50, 56, 59, 63

Nocturnes Opp. 9, 15, 27, 32, 37, 48, 55, 62
Polonaises (A) Opp. 26, 40, 44, 53, 61
Preludes Opp. 28, 45

Rondos Opp. 1, 5, 16

Scherzos Opp. 20, 31, 39, 54

Sonatas Opp. 35, 58

Waltzes (A) Opp. 18, 34, 42, 64

Various Works (A) Variations brillantes Op. 12, Bolero,
Tarantella, Allegro de concert, Fantaisie Op. 49, Berceuse,
Barcarolle; supplement — Variation VI from “Hexameron”

Concerto in E minor Op. 11 for piano and orchestra
(version for one piano)

Concerto in F minor Op. 21 for piano and orchestra
(version for one piano)

Concert Works for piano and orchestra Opp. 2, 13, 14
(version for one piano)

Grande Polonaise in Eb major Op. 22 for piano and orchestra
(version for one piano)

Variations on “La ci darem” from ”Don Giovanni”
Op. 2. Score

Concerto in E minor Op. 11. Score (historical version) B Vllia
Fantasia on Polish Airs Op. 13. Score

Krakowiak Op. 14. Score

Concerto in F minor Op. 21. Score (historical version) 34 B Vllib
Grande Polonaise in Eb major Op. 22. Score

Works for Piano and Cello Polonaise Op. 3, 35 BIX
Grand Duo Concertant, Sonata Op. 65

Piano Trio Op. 8 36 BX

Mazurkas (B) in Bb, G, a, C, F, G, Bb, Ab, C, a, g, f

Polonaises (B) in Bb, g, Ab, g#, d, f, bb, Bb, Gb

Waltzes (B) in E, b, Db, Ab, e, Gb, Ab, f, a

Various Works (B) Variations in E, Sonata in c (Op. 4)

Various Compositions Funeral March in c, [Variants] /Souvenir de
Paganini/, [Allegretto], Nocturne in e, Ecossaises in D, G, Db,
Contredanse, Lento con gran espressione /Nocturne in c#/, Canta-
bile in Bb, Presto con leggierezza /Prelude in Ab/, Impromptu in c#
/Fantaisie-Impromptu/, “Spring” (version for piano), Sostenuto /Waltz
in Eb/, Moderato /Feuille d’Album/, Galop Marquis, Nocturne in ¢

Concerto in E minor Op. 11 for piano and orchestra
(version with second piano)

Concerto in F minor Op. 21 for piano and orchestra
(version with second piano)

Concert Works for piano and orchestra Opp. 2, 13, 14, 22
(version with second piano)

Concerto in E minor Op. 11. Score (concert version)

Concerto in F minor Op. 21. Score (concert version)

Rondo in C for two pianos; Variations in D for four hands;
addendum — working version of Rondo in C (for one piano)

Songs

37 Supplement Compositions partly by Chopin: Hexameron, Mazurkas in F#, D, D, C;
harmonizations of songs and dances: “The Dabrowski Mazurka”, “God who hast embraced Poland” (Largo)

Bourrées in G, A, Allegretto in A-major/minor
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FRYDERYK CHOPIN
CONCERTO in E minor Op. 11
concert score

Source Commentary (abridged)
Performance Commentary




Editorial Conception of the Scores
of Fryderyk Chopin’s Concertos

The orchestral scores of Chopin’s Concertos are one of the most
difficult editorial challenges to publishers of his works. There are two
main reasons for these difficulties:

— the lack of sources that one could regard in their entirety and with-
out reservation as transmitting Chopin’s text,

— the unquestionable participation of foreign hands at various stages
in the forming of the instrumentation of the Concertos.

Judging by the extant sources for earlier concert works by Cho-
pin (Opp. 2, 13 and 14), we might have expected some sketches and
original, working versions of the scores to exist. Yet no autograph of
this type — discounting a bar-and-a-half sketch of a fragment from mvt. |
of the Concerto in F minor — has survived. The fact that the Concertos
were performed with orchestra indicates the existence of fair copies of
the scores and orchestral parts from which Chopin played both these
works in Warsaw, and subsequently on his first appearances abroad; this
is confirmed by mentions in his correspondence (‘the scores bound’)‘.
These manuscripts have also disappeared, a loss which is felt most
acutely by editors, since the extant later sources based (not always
directly) on these manuscripts — the orchestra part of the ‘semiauto-
graph’ of the F minor Concerto and the printed parts of the first
French edition of the E minor Concerto — were produced essentially
without Chopin’s participation; one can only presume that they contain
some occasional, minor alterations by the composer. The lack of these
sources is compensated for, albeit to a certain degree only, by the
extant piano reductions of the accompaniments to mvts. Il and Il of
both Concertos, allowing for some approximate reconstructions to be
made. These are a photograph of a reduction prepared by Fontana,
doubtless from the above-mentioned fair copy of the score of the Con-
certo in F minor, and two reductions (of the whole orchestra and the
wind section) written out by Franchomme, most probably from manu-
script orchestral materials (parts) of the Concerto in E minor.

The orchestration of the Concertos in the form transmitted to us
by the scores compiled from the parts of the first editions betrays certain
features alien to Chopin’'s musical thinking. These features become
manifest primarily on comparing the orchestra part with piano reduc-
tions of the tutti undoubtedly prepared by Chopin or with the solo part.
These are the following:

— the shifting of the centre of gravity of the sound of the orchestra
towards the middle register, to the detriment of the melody line;

— the lowering and doubling of the bass line, deforming Chopin’s
conception of the ‘sound field’;

— the overlapping of the group of instruments ending a phrase with
the group beginning a new phrase, which is a device characteristic of
fully fledged romantic instrumentation; such ‘splices’ are particularly
suspicious when the Chopin reduction shows in a new phrase the names
of the instruments or a change in dynamics and character (e.g. Violini,
dolce); Chopin preferred the juxtaposition of groups, cf. e.g. the openings
of mvt. Il of the F minor Concerto and mvt. |l of the E minor Concerto;

— the excessive use of tremolando in the strings;

— the tying notes of the same pitch on every occasion;

— the long-held notes of the string accompaniment (in the semiauto-
graph of the F minor Concerto one finds several corrections, in the
composer's hand, involving their shortening or separation with rests,
mvt. | bars 104, 137, 247-248, 294, mvt. Il bars 79-80);

— contradictions of harmony, dynamics and articulation compared
with the authentic part of the solo piano;

— the inconsistent marking of articulation.

This enables one to draw the conclusion that some foreign hands
probably helped to impart to the score the form which we know today.
Investigation into the historical circumstances of the period during which
these works were written indicates that the influence of his collaborators
may be manifest from the very first Warsaw scores.

One deduces from Chopin's letters that the composing of the two
Concertos and the preparation of the accompanying orchestral materi-
als necessary for public performance took him about one year. We also
know that during this time he carried on a normal social life, attended
operatic productions and concerts in artistic salons, and held rehearsals
of chamber works by himself and by others, prior to their performance
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in the same salons. He travelled beyond Warsaw (to Strzyzewo, Antonin,
Poturzyn). If we add to this the dozen or so smaller scale works that he
wrote during this period, it seems reasonable to ask how he could
have found time to do everything. After all, the very composition of
large forms, in which he was not yet greatly experienced, and their cor-
rection must have consumed a lot of this time (‘I do not want anyone's
verdict on the Rondo [of the Concerto in F minor] since | am still not quite
pleased with it')°>. How to fit in here the instrumentation for the whole
orchestra, including dense tutti, transpositions, etc., in which he was
also less than well-versed? A simple conclusion presents itself: someone
must have helped him. He could have sought this assistance among col-
leagues from Elsner’s class more skilled in instrumentation. A few such
names crop up in his correspondence. ‘Linowski is copying hurriedly, but
he has already started the Rondo [of the Concerto in E mfnor]‘.3 Compar-
ing the dates, however, one concludes that this probably referred to the
parts. One interesting item, albeit rather vague, was recorded by F.
Hoesick: '[Chopin] allowed Ignacy Dobrzynski to “transinstrument” both
Concertos. Both scores have been lost. | am grateful for this detail to
Director Adam Miinchheimer’.* He further quotes Miinchheimer: ‘From
the lips of the late Ignacy Feliks Dobrzynski | heard that he instrumented

both the maestro’'s Concertos while the composer was still alive’.’

However, no additional information on this matter has come to light.

References to progress on the Concertos are accompanied in the
letters by the motif of haste. Following a sojourn at the Radziwitts’ resi-
dence in Antonin, he wrote: ‘my Concerto [in F minor] is not yet finished,
and, impatiently awaiting the completion of its finale, has impelled me
to leave this paradise’,’ and three months later, now on the Concerto
in E minor ‘[...] the task is urgent, | have to write in a hurry’.”

Taken together, all these arguments point to the likely participation
of foreign hands in the very first scores, although the lack of sources
makes it difficult to point to places where this interference may have
occurred and to establish its scale. Whatever the case may be, the ex-
pression of doubt as to whether Chopin wrote out the entirety of the first
scores of the Concertos in his own hand can be regarded as justified.

Certain changes were most probably also made to the instru-
mentation of the Concertos during the periods preceding their publication
(amendments to and expansion of the parts of the double basses and the
violas, numerous supplements to the wind instrument parts). Such is in-
dicated by a comparison of the extant orchestral material with the Fonta-
na and Franchomme reductions. It is almost certain that Chopin’s partici-
pation in these alterations was insignificant and occasional in character.

Thus, the incompleteness of the sources and the resultant im-
possibility of specifying the exact relationships between them create
a situation in which we are sometimes certain that foreign hands have
been involved in a given place, yet unsure as to the moment when this
occurred, and utterly unable to indicate who may have been responsible.

* K %

The full scores of both Concertos were issued in print by the publi-
shers of their piano scores and orchestral parts: the Concerto in F minor
by Breitkopf & Hartel in Leipzig (two editions, 1865-1866 and 1879), and
the Concerto in E minor by the firm of F. Kistner in Leipzig (two editions,
c. 1866 and 1875), and subsequently by Breitkopf & Hartel (1880). The
first printed scores were compiled from the parts printed by the firm in
question, with some errors corrected and alterations made — not infre-
quently crucial — in the performance markings. Subsequent editions of
each Concerto were essentially based on their predecessors, with some
errors corrected, others repeated, and further changes effected. The
final editions, by Breitkopf & Hartel, function to the present day on con-
cert platforms around the world, regarded as the ‘original’ scores.

For over 150 years, this group of nineteenth-century scores has
shaped the attitudes of musicians towards the accompaniments of
Chopin’s Concertos, as well as performance traditions and the tastes
of audiences.

As early as the first orchestral performance in Paris of mvt. |
of the E minor Concerto (20 May 1832; Chopin had already played
the Concerto in February of that year, with great success, yet this was
a solo rendition or with quintet accompaniment) a disproportion was
noticed between the sound of the solo part and that of the accompa-
niment. The reviewer of the daily Le Temps wrote: ‘The first movement
of the Concerto made a greater impression in the private concerts. This
must be ascribed [...] to a certain heaviness of the accompaniment [...]".*

A few days later, F.-J. Fétis expressed a very similar view: ‘This time
the performance was not received so well, which should undoubtedly
be attributed to the thick instrumentation [...]".°

Considerable influence on the opinions of professional circles with
regard to the accompaniments to Chopin's Concertos may have been
exerted by two figures: H. Berlioz, the great symphonist of the Romantic
era and author of the Traité d’instrumentation et d’orchestration mo-
dernes, and F. Niecks, the author of a valuable biography — one of the
first — of Chopin (1888). Berlioz, contrary to his earlier enthusiastic re-
view of a performance by Chopin with orchestra of the Romance from the
E minor Concerto (cf. quotes about the Concerto in E minor... before
the musical text), made the famous remark: “The whole charm of Cho-
pin's works is focussed on the piano part; the orchestra of his Concertos
is nothing more than a cold and virtually useless accompaniment’.”
Niecks’s opinion, meanwhile, read thus: ‘[...] Chopin’s originality is gone
as soon as he writes for another instrument than the pianoforte’."

Reservations with regard to the orchestration of the accompa-
niments were also not lacking among Polish musicians. Here is the
opinion of W. Zelenski: ‘In the Concertos we are not satisfied with the
orchestral part. For whilst the solo part is supremely beautiful and
colourful in its detail, the orchestra fails to provide adequate support,
thus not only does it not enhance our interest, it rather diminishes and
frustrates it’.'"> Few observers rated the orchestral parts highly.

All this has contributed to the creation of a certain stereotype
of Chopin as an artist marked by the genius of ‘pianoforte thinking” but
devoid of the skill of ‘orchestral thinking’.

Regardless of the fact that no-one has taken the trouble to estab-
lish whether Chopin himself was responsible for all the shortcomings in
the score, the authors of negative evaluations of the accompaniments
have committed the notorious error of anachronism, presuming the
norm to be solely their own orchestral thinking, i.e. thinking in terms of
the greatest development of symphonic music of the Romantic era.

The accusation that Chopin was bereft of orchestral thinking is
sufficiently weighty to warrant a number of digressions. One may gen-
erally doubt the existence of an objective notion of ‘orchestral thinking'.
It was once said in respect to the orchestrations of J. S. Bach that
‘he did not instrument, he registered’, in other words his thinking was
organ-orchestra orientated. Even if this opinion is too far-reaching
a generalisation, one can certainly find this phenomenon in some of his
compositions. Haydn and Mozart, as well as Beethoven in his early
works, applied quartet-orchestra thinking. Perhaps Chopin represented
piano-orchestra thinking. If so, let us enquire in which sources this is
best expressed.

This question may be answered by an event from the Paris period
of Chopin’s life. In 1842, he organised in his own drawing-room a recital
by his brilliant 12-year-old pupil Carl Filtsch, preparing with him the first
movement of the Concerto in E minor. As another Chopin pupil, W. von
Lenz, relates, ‘When he finally allowed Filtsch to play the whole work
[...], the Master declared: “You have prepared this movement so splen-
didly that we can perform it: | shall be your orchestra”. [...] Chopin re-
created the whole well-devised, ephemeral instrumentation of this com-
position in his incomparable accompaniment. He played by heart.
Never before have | heard anything to equal the first tutti [...]"."° This is
borne out by a description of a Chopin accompaniment recorded by his
pupil C. O'Méara-Dubois: ‘Chopin had always a cottage piano by the
side of the grand piano on which he gave his lessons. It was marvel-
lous to hear him accompany, no matter what compositions, from the
concertos of Hummel to those of Beethoven’.™

The accounts of firsthand witnesses with Chopin’s own words
quoted therein seem most illustrative of his piano-orchestra thinking,
giving the lie to Berlioz's opinion of ‘cold and virtually useless accom-
paniments’. Meanwhile, to the question as to where this thinking is best
documented, there exists only one reply: in the piano reductions pre-
pared by the composer.

Chopin’s alleged lack of skill in writing for the orchestra also led to
a certain phenomenon probably hitherto not encountered on such a scale
in the history of music. Between the late nineteenth century and the mid
twentieth century numerous adaptations were produced with the aim of
‘refining’ the accompaniments to Chopin’s Concertos. Among those res-
ponsible were Klindworth, Miinchheimer, Balakirev, Tausig, Burmeister
(whose arrangement was used by |. J. Paderewski in performing the
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F minor Concerto), Cortot, Reichwein, and Fitelberg. All those under-
taking such adaptations endeavoured to reduce the chasm separating
the brilliant piano parts and the orchestra parts through the enhance-
ment of the sound and the forces of the orchestra (sometimes by the use
of as many as three trombones), which occasionally even necessitated
the virtuosic expansion of the piano texture (!). It was always the same
anachronism, the changes being made in the direction of the orchestral
sonorities achieved during the times of the authors of the adaptations,
who lived many years after Chopin, in the period of the great develop-
ment of symphonic music. It is not surprising, then, that these efforts did
not find acceptance, and this direction in the search for a solution to
the problem was deemed, it would seem, to lead to nowhere.

Since the mid twentieth century, a certain interest has been
shown in the problem of the accompaniments to Chopin’'s Concertos,
giving rise to objective attempts to revise widely held views regarding
this area of his output. The authors of works on this subject — the Krakow
musicologist A. Fraczkiewicz and the English musicologist G. Abraham
— endeavour to set Chopin’s instrumentation within its historical context.
They draw attention above all to the fact that during the period preced-
ing the writing of the Concertos Chopin was familiar with the Concertos
of neither Mozart nor Beethoven, and that his models were solely con-
certos written in the virtuoso style brillant by Hummel, Moscheles, Ries
and Field (Chopin himself played Concertos by Gyrovetz and Kalkbren-
ner). They concur that he could not have taken a more thoroughgoing
knowledge of the art of instrumentation from his teacher, J6zef Els-
ner'®. ‘{Chopin’s orchestration] is much more individual than is com-
monly assumed; it is markedly superior to that of his Polish predeces-
sor or that of his Western models Field and Hummel. It is limited in
scope, yet so far as it goes it is always adequate, except in the thick
tuttis, and sometimes much more than adequate — bold or delicate and
poetically imaginative [...]."

Let us add a few more facts. Firstly, the Concertos were rarely
performed by the full forces in Warsaw while Chopin was residing
there. They were more frequently played in private drawing-rooms with
quartet accompaniment. Secondly, Chopin held the majority of rehears-
als of the Concertos with incomplete forces. He wrote the following to
a friend'”: ‘I rehearsed my Concerto [in E minor] with a quartet [...] | shall
write you next week how it will sound with an orchestra [...] Tomorrow
| want to do it once more with the quartet’; four days later: ‘Today | am
rehearsing the second Concerto [in E minor] with the whole orchestra,
with the exception of trumpets and kettle-drums’.”® There was little time
left for rehearsals with the really full orchestra. Thirdly, Chopin never
heard his Concertos from outside the orchestra, from the perspective of
the concert hall, and therefore he could not have checked the sound
proportions between particular instruments and sections.

Niecks’s idea that Chopin's imagination was limited to the sound
of a single instrument — the pianoforte — also fails to withstand scrutiny.
It is contradicted by facts from Chopin’s biography, by his output and
comments. He was interested in other instruments from his schoolboy
years. At Szafarnia (1824) he played a ‘basetla’ [a folk instrument
similar to a cello], and this was most probably also where he wrote an
earlier version of the Mazurka in A minor (Op. 7 No. 2), in which he
imitates traditional folk bagpipes, or ‘dudy’. He played the organ. He
tried out a newly constructed instrument (the aeolopantalon), for which
he even wrote two minor pieces (both unfortunately lost). He admired
the playing of Paganini, and also of the Czech violinist Josef Slavik,
with whom he wanted to compose variations on a theme by Beethoven.
On Joseph Merck he wrote: ‘He is the first cellist whom | adore close
up’.® He admired the technical and expressive possibilities of blgel-
horns. His correspondence is also not lacking in statements of a more
general nature: ‘Le Comte Ory [an opera by Rossini, 1828] is pleasant,
particularly the instrumentation and choruses’.””

Yet the range of his interests is most eloquently expressed by his
orchestral and chamber works from this period. The way in which he
deploys solo wind instruments in compositions with orchestra testifies
to his excellent feel for their tonal and expressive capacities. When
referring to the Trio, Op. 8%, in his correspondence he considers the
idea of replacing the violin with viola. In another letter he describes the
construction and action of mutes®, which indicates that this was a new
orchestral device; Chopin’s stressing of the imperative of their use in
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the Concerto in E minor shows how important a musical role they play:gd
)

for him ('[...] without them the Adagio would fail’ — he wrote to a friend
Finally, the bold use of effects and instruments rarely employed at that
time (col legno and cor de signal in the F minor Concerto) show that
Chopin kept abreast of innovations in instrumentation. It would also be
no exaggeration to state that the recitative from the Larghetto of the
F minor Concerto is one of the most beautiful orchestral pages in the
history of the piano concerto, whilst of symbolic significance in this re-
spect is the fact that the last work destined by the composer for print
was the Sonata for piano and cello.

Thus we note a contradiction between the common stereotype
of Chopin as incapable of thinking orchestrally, or in terms of the sound
of instruments other than the pianoforte, and his actual leanings and
achievements.

In considering Chopin’s attitude towards his orchestra, E. Zimmer-
mann, editor of Chopin’s works at Henle-Verlag, addresses, albeit in
quite general terms, the problem of the interference of foreign hands in
Chopin’s scores. He draws a ‘provocative’ — as he terms it — conclusion
from the disappearance of the earliest written sources: ‘| consider it
a curious fact that 150 years after these works were composed we are
not in a position to state with the utmost certainty whether even one
single note in the orchestral parts of both Concertos, in the version in
which we hear them today, actually comes from Chopin himself.* (This
is, however, contradicted by the indications for the entries of instru-
ments written by Chopin into the piano reductions.) He leaves un-
answered the questions: ‘Could it be that Chopin wrote the whole piano
part — therefore with the reduced orchestral places — and then, making
use of this basic material, someone else (who?) instrumented the work?
Or were there perhaps some sketches, plans or even a prepared in-
strumentation by Chopin himself [...]?'%° Later, when characterising the
printed scores, he writes: ‘In the middle of the last [nineteenth] century
changes appear to have begun in the conditions under which musical
works were published. Composers of classical-romantic repertoire, who
previously often participated themselves in the preparation of the first
editions of their works, slowly departed the scene, and the editorial
work passed into other hands. Now contradictions were discovered,
alleged or genuine errors. [...] At this time texts began to be polished
up, retouched, adjusted and unified’.”

* Kk *

It is not the intention of the National Edition editorial team to
evaluate Chopin’s skills as the composer of orchestral parts. It is suffi-
cient for us to express our conviction of his excellent predispositions for
employing the orchestra in works for piano and orchestra. The full devel-
opment of these skills was hampered by factors for which he was not
culpable: gaps in his musical education, a lack of models of a higher
calibre and the editorial customs of the day.

It is the task of the editors, meanwhile, to present the most au-
thentic forms possible of the scores of both Concertos in such a way as
to provide the opportunity of hearing them — as far as is possible — just
as Chopin himself wished them to be heard, and by the same stroke
help to shape true judgments concerning their significance for the his-
tory of this genre of music.

So we have at our disposal on the one hand the orchestral ma-
terial appended to the solo part prepared for print by Chopin — the
complete material, albeit contaminated by the participation of foreign
hands, not supervised by Chopin — and on the other hand sources
closer to the composer’s intentions or even authentic, although only
indirectly concerning the orchestra part. As far back as the 1970s,
when the NE editorial committee was commencing its work, this situ-
ation led me to put forward the idea of two types of score for each of
the Concertos, which would take account of all the editorial problems
connected with the accompaniments. This distinction was initially rather
vague. The ‘concert’ score was to be as close as possible to Chopin’s
orchestral thinking and serve concert performance, whilst the ‘historical’
score, prepared from materials intended by Chopin for print, was to
constitute a record of the extant source orchestral material, with all its
baggage of foreign accretions. Essential conditions with both types of
score were that they be rooted in sources and that the editing methods
be appropriately selected.

Since the 'concert' scores are an editorial form specific to NE
and preferred by our editorial team as the basis for performance (hence
the name), this type will be discussed at greater length and in the first
instance. We will attempt to make our initial, broad editorial assumptions
more specific, employing the experience acquired in the process of edit-
ing the previously published volumes, particularly the Concertos in their
versions for piano.

A discussion of the principles behind the editing of the ‘concert’
scores must begin with the signalling of yet another issue, at once both
historical and practical in nature, namely the difference in sonor-
ity between the orchestras of Chopin’s times and modern-day or-
chestras.

The particular sections of the orchestra possessed different forces
and tonal proportions, and the instruments different technical capacities.
E.g. in the line-up of orchestras from those times the flutes possessed
a more distinctive sound, whereas in our orchestras in the passages
above the strings or between Jf tutti chords they are often inaudible
(e.g. Concerto in E minor, mvt. |, bars 99-103 and analogous bars, mvt.
I1l, bar 111). The trombone, whose principal task was to reinforce the
bass line, rather sparse in those days, in present-day orchestras some-
times sounds too distinct. In earlier scores we encounter bars filled with
rests which at first glance are incomprehensible to us today, in places
where Chopin wrote notes in the reduction, i.e. notes which he expressly
intended. These notes were unplayable on the natural French horns of
those times (e.g. Concerto in F minor, mvt. |, bar 262), yet present no
difficulties for modern chromatic French horns. The contrary is some-
times also the case, e.g. the highest notes played by trumpets in E
used by Chopin are impossible to perform on the trumpets in Bb em-
ployed today (e.g. Concerto in E minor, mvt. Ill, bar 107).

The primary sources for the ‘concert’ scores are the piano reduc-
tions written in Chopin’s hand and corrected by him in the first editions.
In these, of particular value are the indications as to the entries of
particular instruments. Next are the piano reductions of Fontana and
Franchomme, which allow us to reconstruct the state of the scores
prior to the final phase of changes, doubtless introduced under the
influence of the publishers.

However, these sources are not wholly adequate (e.g. the lack of
the first movement of the Concertos in Fontana and Franchomme, the
lack of a detailed layout of the instruments in the full tutti). Hence our
further recourse to an examination of the internal musical traits of the
accompaniments, perceived from a number of perspectives.

Let us pose three questions:

— If Chopin turned to his collaborators with the instrumentation of the
accompaniments, then which parts would he have entrusted to them
above all?

— Which parts have aroused the most reservations?

— Which parts require modification due to the different sonority of the
orchestras of Chopin’s times?

The answer to the first question is as follows: Chopin would have
delegated above all the instrumentation of the full tutti, as these are the
most time-consuming fragments (the number of instruments, the trans-
positions, the need for a skilled hand in the vertical layout of the instru-
ments). Next he would have entrusted his assistants with the ‘routine’
harmonic backgrounds in the quintet, requiring no great invention.

The answer to the second question is surprisingly convergent
with the answer to the first. The most heavily and commonly criticized
parts are the tutti. '[...] In the tuttis, [...] Chopin’s orchestration is most dull
and conventional [...]. It is the thick, unimaginative scoring of the opening
tuttis of the two Concertos that has done more harm than anything else to
Chopin’s reputation as an orchestrator.”” One also reads: ‘Chopin’s or-
chestration is less felicitous, as it is frequently scarce, without the
exploitation of instrumental effects and without symphonic import.
Chopinzausually gives a quartet ground in drawn-out notes. It is weari-
some’.” These opinions were not and are not isolated, and — with
hindsight — can be deemed objective.

There is no question, however, that the thematic and contrapuntal
parts entrusted by Chopin to the wind instruments are employed by him
with a great sensitivity to colour, register and character, and are gener-
ally precisely indicated in the reduction. Let us quote once more the
opinion of G. Abraham: ‘As we shall see, it is precisely in his treatment of

the wind that Chopin is at his most poetic as an orchestrator'.”* One must

also not forget that Chopin entrusts a long thematic phrase in the end-
ing of mvt. Il of the E minor Concerto to the violins, which the piano
accompanies with a delicate figuration.

These observations allow us to establish with great likelihood the
scale of the authenticity of Chopin’s hand in the orchestral parts:
— the places where the instrumentation can be ascribed to Chopin with
the greatest degree of certitude: the indications of instruments
in the piano reduction undoubtedly prepared by Chopin and the solo
parts of the instruments (thematic and contrapuntal),
— the places of less certain authenticity: the harmonic accompa-

niments, -
—_the least certain places: dense tutti with the instruments not spe-

cified in the reduction.

The above stratification of the texture of the accompaniments
cannot, of course, be effected with absolute accuracy, yet it does allow
us to be bolder in correcting awkwardness in the tutti or in rarefying
or shortening notes held for too long in the strings, since we can be
confident that in interfering in these parts we are not disturbing the
authentic conception of the composer. At the same time, it makes us
wary with solo instrument parts. Here we allow ourselves — particularly
in the developments of the first movements — to double those thematic
passages which are often barely audible through the dense figuration
of the more powerfully sounding modern-day piano (a procedure in
keeping with the concert practice).

So as not to disturb in the least the above-mentioned piano-
orchestra thinking of Chopin, in making alterations in doubtful places
we take as our model similar undoubted places in the Concertos and in
earlier concert works. Thus we wish to avoid the accusation of adding
yet another ‘foreign hand’, in such a way that these corrections might
be regarded rather as a ‘return to the hand of Chopin’.

The effects in terms of the sound of the ‘concert’ scores involve
above all greater clarity in the dense tutti, at times somewhat lighter, with
the point of gravity shifted to the melody line, and a greater transparency
in the chamber accompaniments. One example here is the atmosphere
of the sound of Larghetto from the E minor Concerto, in keeping with
Chopin’s description of the mood of this movement and with Berlioz’s
review (cf. quotes about the Concerto in E minor... before the musical
text). On the other hand, we note an improved audibility of the thematic
motifs played simultaneously to virtuosic figuration in the piano.
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The sources for the ‘historical’ scores are the oldest homogenous
written or printed orchestra parts, i.e. the ‘semi-autograph’ in the case
of the F minor Concerto, and for the E minor Concerto, due to the lack
of a score, the orchestral parts of the first French edition.

The editorial method consists in giving the text of the source as
faithfully as possible, with the correction of its evident, mechanical
errors. However, this simple solution does have the drawback that the
presented text, although approved for print by Chopin, corresponds
only in part to his intentions.

The sound of the ‘historical’ scores is close to that which so far
has been regarded as fully authentic and which due to the nineteenth-
century editions, above all those issued by Breitkopf & Hartel, also be-
came fixed in the twentieth-century performance ftradition. Thus we find
here all those deficiencies criticised for 150 years.

Summary

Both types of score derive from sources, yet the basic group of
sources is different for each type.

The ‘concert’ scores are a most particular form of reconstruction.
The fact that they are based on various types of source allows for slightly
greater latitude in their interpretation. Yet thanks to the use authentic
sources, or others directly linked to such, they are closer to the creative
intentions of the composer.

It must be pointed out here that the changes that are manifest
in the ‘concert’ scores in comparison with -the ‘historical’ scores tend —
contrary to all previous editions and adaptations — towards making the
orchestral parts more chamber-like, more in keeping with a piano part
filled with subtle nuances.

The ‘historical’ scores are clearer with regard to editorial interfer-
ence, yet contaminated by the involvement in the sources of foreign
hands.

Chopin’s presumed attitude towards the two types of score:

— the ‘concert’ scores convey that which Chopin wished to be
heard,

— the ‘historical’ scores show that which, for various reasons, Chopin
agreed to have published.

Jan Ekier
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SOURCE COMMENTARY (ABRIDGED)

Initial remarks

The present commentary concerns the orchestra part alone (the solo part
is discussed in the commentaries to the versions of the Concerto for one
piano and with a second piano). It sets out the principles behind the edit-
ing of the musical text, with particular attention afforded those sections
in which the extant sources give grounds for questioning the authentic-
ity of the instrumentation. It characterises the changes made in these
places by the editors and points to the evidence in sources justifying
such reconstructions. Since the alterations can easily be identified by
comparing the two versions of the score (historical and concert) in these
places, they are not discussed in detail in the present commentary.

The discrepancies between sources are described in detail in the com-
mentary to the historical version; this also signals the most crucial altera-
tions made in scores of the Concerto printed to date. A full character-
isation of sources, their relations to one another, a detailed presentation
of the differences appearing between them, and also reproductions of
characteristic fragments of the different sources are all contained in
a separately published Source Commentary.

The sign — indicates a relationship between sources and should be read as
‘and the source(s) based thereon'.

Concerto in E minor, Op. 11

Sources

[S] The manuscript (autograph?) of the score is not extant. The exist-
ence of this manuscript, dating from the period of the work's com-
position, in 1830, is beyond doubt. Probably when the Concerto was
being prepared for print (1832-33), alterations to the instrumentation
were made to [S], mostly aimed at supplementing the wind instru-
ment parts and enhancing the sound of the strings through the
more frequent use of violas and double basses. Some of these
changes probably came from Chopin or were accepted by him.
Lost autograph of the solo part of the Concerto, from which Chopin
played the work in Warsaw (11 Oct. 1830) and probably also sub-
sequently abroad (the performance of concert works from music
was normal usage at that time, as Chopin himself confirmed in
describing his Vienna performance of the Variations, Op. 2, in
a letter to T. Wojciechowski of 12 Sept. 1829: ‘pale, with a rouged
companion for turning the pages (who boasted of having turned
the pages for Moscheles, Hummel, Herz [...]), | sat down at [...]
the instrument'.

Handwritten orchestral parts prepared on the basis of [S] (without
the later changes). They served Chopin for public performances
of the work. In 1832, in line with instructions from A. Farrenc,
who was initially to have published the first edition of the Con-
certo, a large part of the wind instrument soli were added in the
string parts in the form of cues.

Handwritten orchestral parts probably prepared on the basis of [P]
with account taken of the later changes made to [S]. They formed
the basis for the parts of the first French edition.

Autograph of the opening Tutti (mvt. |, bars 1-138) in the version
for one piano (private collection, photocopy in the Chopin Society,
Warsaw), prepared to supplement the manuscript forming the
basis for the first French edition. Chopin was forced to replace
the corresponding fragment of the basis with this newly written
manuscript probably to take account of the cut suggested by
F. Kalkbrenner after Chopin had presented the Concerto to him
in the autumn of 1831.

ReFroreh — manuscript of Auguste Franchomme containing a piano reduc-
tion of the orchestra part of mvts. Il & lIl of the Concerto (Biblio-
théque Nationale, Paris). It was most probably prepared on the basis
of the string parts of [P], together with the cues of the wind instru-
ments written therein, as the following factors testify:

— many differences (unattributable to error or any other cause)
between ReFroch and the printed parts; this proves that Fran-
chomme wrote his reduction on the basis of handwritten material;

— the lack in the parts of the first French edition of visible traces
of correction in places of discrepancy between these parts and
ReFrorch (in other places, traces of correction are clearly visible in
the printed parts); this rules out [PF] — the direct basis of the parts
— as the possible foundation for ReFroreh;

— the wind instrument parts are included only to the extent in
which they are written in the form of cues into the string parts of
the first French edition (the few exceptions take the form of addi-
tions or corrections made probably on the basis of another source);
this points to the parts, and not the score, as being the probable
base text, as cues are not written into a score; once [PF] is ruled
out, only [P] remains.

ReFroreh js written out carefully, with the lay-out of the text on the
pages well thought through in practical terms (page-turning). The
(later?) additions referred to above were made on the basis of
the wind parts of [P] or [S]. In the sections of mvt. |l played by
the orchestra alone and marked as Tutti, Franchomme copied
out — probably from the first French edition — Chopin's piano reduc-
tion as contained in the piano part.

ReFrw — manuscript of Auguste Franchomme containing a piano reduction
of the wind instrument parts of mvts. |l & Il of the Concerto (Biblio-
theque Nationale, Paris), probably based on the wind instrument
parts of [P] or [S]. It contains several indications regarding instru-
mentation. The text of ReFr¥ differs from both ReFrorch and the
printed parts.
= ReFrorch & ReFr¥. The dating of the two Franchomme manu-
scripts is not certain; according to the catalogue of K. Kobylanska
(Rekopisy utworow Chopina [Manuscripts of Chopin's Works];
Krakéw, 1977) the paper on which they were written dates from
the second half of the nineteenth century (the paper of ReFrw
has been preserved in a much better state than that of ReFrorch).
They contain quite numerous indications for interpretation (dy-
namics, agogics, articulation). They are not free from errors, the
most serious being the lack of one bar of mvt. Ill (309 in ReFr¥,
310 or 311 in ReFrorch),

The picture of the score that emerges from ReFr allows us, to
a great extent, to reconstruct the original shape of the instrument-
ation of mvts. Il & Ill of the Concerto and the changes which it
later underwent (expansion of the parts of the double basses and
— to a lesser extent — the violas, enhancement and supplement-
ing of the wind parts). A large part of the changes are of the nature
of routine additions, not always in keeping with the atmosphere
of the music. For this reason, ReFr, although they cannot be
regarded as fully authentic, in many places appear to be the closest
to Chopin’s original conception.

First French edition of the version for one piano, M. Schlesinger
(M.S.1409), Paris, June 1833, the opening section based on ATUt,
the remainder most probably on [A] or [S]. FE was corrected by
Chopin at least twice. There exist copies of FE from impressions
made by Schlesinger’'s successor, Brandus, differing solely with
regard to details on the cover, including price. Appended to this
edition were the following:

Orchestral parts (same firm and number), based on [PF]. They bear
traces of at least two proof-readings; Chopin's direct involvement
in these corrections is unlikely. The parts contain a great many
inaccuracies in the notation of performance markings (slurs, stac-
cato markings, dynamic signs, agogic indications) and the calcul-
ation of rests lasting many bars between separate entries (some
render the performance of the work impossible without prior revision
of the part), and also a large number of errors in rhythm and pitch
(including accidentals). Most of the parts are printed so tightly that
it is often impossible to state whether hairpin-shaped dynamic signs
are supposed to be accents or diminuendi.

The NE editorial team is not aware of the existence of differenti-
ated impressions of PFE.

First German edition of the version for one piano, F. Kistner
(1020.1021.1022), Leipzig, Sept. 1833, most probably based on
a proof of FE not including the final corrections. GE was thoroughly

revised, most probably without Chopin’s participation (cf. Source
Commentary to piano versions of the Concerto). There exist copies
of GE differing with regard to cover price.

Orchestral parts appended to GE (same firm and number), most
probably based on a proof of PFE not including the final correc-
tions. They bear traces of detailed editing by the publisher, mostly
carried out during the process of printing (corrected were some
errors in pitch and the clear majority of errors in rhythm, including
in the calculation of rests; dynamic and agogic markings are set
in order). Some of the changes (e.g. mvt. |, bar 464) have hitherto
been generally regarded as authentic, and consequently appear
in all printed scores of the Concerto. Chopin’s involvement in the
editing of PGE is excluded.

The NE editorial team is not aware of the existence of differenti-
ated impressions of PGE.

First English edition of the version for one piano, Wessel & &
(W & C° N° 1086), London, Apr. 1834, most probably based on
FE. The editors of the National Edition failed to locate a copy of
the orchestral parts of EE; thus it is most likely that — as in the
case of the Concerto in F minor, Op. 21 — the orchestral material
was not printed in EE.

First, lithographed, edition of the score of the Concerto, F. Kistner
(3050), Leipzig, ¢.1866, based on PGE. A thorough revision was
carried out here, particularly of indications for interpretation, with
account taken, among other things, of the text and markings of GE
(of both Chopin’s piano reduction and the solo part); some of the
changes are of an arbitrary nature. In spite of the correction of
most of the errors a certain number of mistakes can still be found.
Second edition of the score, F. Kistner (4528), Leipzig, 1875, based
on S66. Several errors were corrected here, and few arbitrary
changes also made.

Edition of the score of the Concerto prepared by J. Brahms as
part of an edition of the complete works of F. Chopin (Erste kritisch
durchgesehene Gesamtausgabe), Breitkopf & Hartel (C Xl 2),
Leipzig, 1880. This edition is based on S§75, possibly in compar-
ison with PGE. Interpretational markings were revised, and several
alterations of a different sort were made, including some arbitrary
changes.

= 8§66, S75 & S80.

Edition of the score of the Concerto prepared by K. Sikorski as
part of an edition of the complete works of F. Chopin, Instytut Fry-
deryka Chopina and PWM Edition (PWM-3822), Warsaw-Krakow,
1960. An edition based on S80, with numerous revisions and
changes in instrumentation, harmonics, dynamics and articula-
tion. It does, however, contain a number of judicious solutions
with regard to instrumentation, particularly in the parts of brass
instruments; some of these we employ in reconstructing fragments
which in PFE were less adroitly instrumented.

The editorial principles for the orchestra part

As the point of departure we adopt PFE (after the correction of mechan-
ical errors; this text is published in NE as the ‘historical’ version of the
score). In places where it may be suspected that this text does not
correspond fully to Chopin’s intentions, we reconstruct his intentions on
the basis of ATut and FE, as well as ReFr. Due to their prime signific-
ance for the editing of the present score, the last four sources — ATut
FE and the two Franchomme reductions — will henceforth be referred to
as the basic sources.

Our changes involved the following procedures (cf. Editorial Conception...):
1. reinforcing thematic melody lines and/or reducing the forces of overly
heavy accompaniments;

2. restoring to the bass line the density and register corresponding to
Chopin’s original conception, predominantly through more sparing use
of double basses and trombone;

3. removing unnecessary, and not infrequently artificial, extensions of
phrases played by individual instruments or groups of instruments (so-
called ‘splices’) which weaken the orchestral colouring intended by Chopin;
4. removing some of the tremolandos in the strings which were not
marked in Chopin’s reduction and are not musically justified;

5. replacing the extended notes with repeated notes, which Chopin so
readily employed in his piano works;

6. shortening notes in the string accompaniment held for too long;
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7. modifying horn and trumpet parts in the tutti with account taken of
the tonal capacities of contemporary instruments; the changes are aimed
at obtaining a more harmonious sonority of chords and filling in music-
ally unjustified rests brought about by the difficulty or impossibility of
executing certain notes on natural instruments; this applies in particular
to mvt. | of the Concerto, in which we remove two of the four French
horns (the addition of two extra horns in C in mvt. | alone presumably
resulted from the technical limitations of natural instruments: notes
appearing in the tutti in C major, in bars 99-103 and analogous bars,
were impossible to perform on horns in E with sufficient lustre and ff),
making use of K. Sikorski's suitable arrangement of the parts of horns
and trumpets, left in manuscript form;

8. enhancing forces where the use of strong contrasts over a short
space makes it difficult or impossible to hear passages with reduced
dynamics and forces, deforming the natural flow of the music;

9. removing harmonic incongruities between the solo piano part and
the orchestral accompaniment.

In the more detailed part of the commentary, presented below, the reason-
ing behind the alterations can be found by cross-referring to the list above.

In addition, performance markings have been revised:

— we remove superfluous dynamic signs (e.g. short —— and ——
added routinely where the melodic line rises and falls) and reduce
dynamic extremes not confirmed in the basic sources;

— we set in order the slurring and other articulation markings, seeking
to achieve a picture which on the one hand is as convergent as possible
with sources, particularly the basic sources, and on the other hand is
clear for contemporary performers.

In the case of more far-reaching alterations to the instrumentation of
questionable places, we follow the example of those fragments of the
Concertos and of earlier concert works in which the authenticity of the
instrumentation is beyond doubt. In this we adhere to the principle of
maximum caution, correcting only places which are clearly foreign to
Chopin’s musical thinking.

We do not note the reversals of string parts which were sometimes
introduced (most commonly violins Il with violas).

The piano part derives from volume 30 B Vla (version with a second
piano). We omit fingering and elements of notation deriving from editors
which have no effect on the tonal relations between the solo and orches-
tra parts (brackets and minor variants).

|. Allegro maestoso
P-4 Lars 1-13 & 486-498 Fl, Ob., Cl, Fg. I, Cor., Vni Il, Vle. We
strengthen the instrumentation of the theme melody with the
violins I, and in some fragments also with the clarinet I, the oboes
and the flute Il. The remaining parts are modified accordingly (1,7).

bars 10-11 & 495-496 Trbn., Vc., Cb. In line with ATut (-FE) we
shift a fragment of the bass line up an octave (2).

bars 13-15 & 498-500 Fl., CI. I. In line with ATut (-FE) we supple-
ment the doubling of motifs in the upper octave, following bars
17-19 and 502-504.

bars 15-16 & analogous Vni Il. We supplement the part, to
maintain consistency in the unison leading of the line of both
groups of violins.

Vni. Vle, Vc. In line with ATut (»FE) we remove the f.

bars 16-17, 20-23 & analogous Cor. We modify the parts (7).

bars 16-17 & 501-502 Cb. We shift the part up an octave, to
maintain the register of the bass line notated in ATt (»FE) (2).

bar 17 Fl. I. We shorten and shift down an octave the 1st note, g’
(a corresponding note in bar 502 is g®). Nothing in the notation of
ATut (FE) indicates a need for this note to be isolated in any
way from the chord. Corresponding fragments of the exposition
(bars 1-24) and reprise (bars 486-509) are very similar in the
sources, which suggests that at some stage in the notation of the
work they were written out just once. In this situation, the difference
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between bars 17 and 502 may indicate some misunderstanding
in the reading of the text.

bars 21 & 506 Ob. . At the beginning of the bar we change bb’
to c#? by analogy with bars 17 and 502.

bars 23-25 & 508-510 Fl. |, Cl. ll, Timp. We restore the unex-
tended notes of the notation of ATut (»FE). Their extension caused
a change in the audible shape of the melody from ce™d¢e’ to
cidit’e’ (3).

bars 25, 29 & 30 Vni |. At the end of the bar, in line with ATut
(—FE), we change the even quavers to a dotted rhythm.

bar 33 Vc., Cb. We give the line of the bass notated in ATut
(—FE). In PFE (—PGE—SS) it takes the following form:

bars 36-44 Vni, Vle. We remove the semiquaver tremolandos.
The articulation precisely marked in ATt (»FE) (dots and slurs)
does not suggest a desire to use them here, especially given the
tremolandos written out in the following four bars (4).

bars 37-40 Fl. We supplement the instrumentation of the melodic
line (1).

bars 39-41 & 43-44 Cor., Tr. We modify the parts (7).

bars 39-44 Fl., Ob., Cl. |. We adapt the parts to the rhythm and ar-
ticulation notated in ATut (-FE) (5).

Trbn. We remove the part, not using trombone to reinforce the
sound until the entry of the thematic motif in bar 45 (2).

bars 43-44 Vc., Cb. We remove the quaver repetitions, restoring
the rhythmic values notated in ATut (-FE).

bar 45 Vni. We modify the beginning of the tremolando in line with
the notation of ATut (—-FE).

bars 46 & 48 Tr. We supplement the part (7).

Timp. We transfer the tremolo on the 3rd crotchet from bar 48 to
bar 46, in line with the articulation of the bass motif notated in ATut
(—FE).

bars 52-53 Vni, Vle, Vc. The continuation of the string parts in
bars 51-563 was not notated in ATut (-FE). However, the delicate
harmonic ground, imitating to some extent the use of the piano’s
right pedal, appears not to be contrary here to Chopin’s intentions.
Therefore we leave the string accompaniment, although modifying
the ending to avoid emphasising — particularly in the bass register
— the transition ¢-b, not written out by Chopin in ATut (-FE).

bars 54-57 Fl. |, Cl. |, Fg. We remove the extension of the phrase
of the flute and clarinet, not ensuing from the notation of ATut (-FE),
and also the imitative response of the bassoons (3).

bars 59-61 Vc. Cb. We lead the bass line in strict accordance with
ATut (FE) (2).

bars 60-76 Vni ll, Vle. We modify the accompanying parts in line
with the notation of ATut (-FE).

bars 62 & 70 Vc. We remove the anacrusis B which alters the
harmonic sense of these places and appears not once in ATut
(—FE; cf. also piano part in bars 223 and 574).

bars 70-72 Cor. We remove the part that needlessly doubles the
line of the bass (cf. bars 247-249, where this motif appears an
octave higher), together with the first B, of questionable authen-
ticity (cf. preceding note).

bars 74-75 Vni |. We remove the tie sustaining g#’ in line with
ATut (-FE) (5).

bars 79 & 83 Vle. We change the 6th quaver from e’ to c¢’, in
line with ATut (—FE).

bars 80 & 82 Vni, Cb. We remove the pizzicato chord from the
2nd beat of bar 80 needlessly accentuating the end of the phrase of
the flute and bassoon. We add a similar chord in bar 82, to empha-
sise the difference in phrasing of bars 77-80 and 81-84 marked in
ATut (FE).

bars 84-91 Fl., Vni |. We modify the parts, to preserve — in line
with ATut (FE) — the consistent leading of the theme melody in
octaves, with a more distinctly sounding upper line (1,5).

bars 84-92 Vni ll, Vle. We modify the accompaniment in line with
ATut (FE).

bars 85 & 87 Cor. |. We modify the part (7).

bar 86 Fg. |, Vc. We remove the anacrusis B (cf. note to bars 62
& 70).

bars 88-90 Cb. We remove the part lying an octave lower than
the line of the bass written in ATUt (-FE) (2).

bars 89-91 Ob., Cl.,, Cor. We modify the parts, following the
example of ATut (-FE) (7).

bars 90-98 Vni, Vle. We remove the semiquaver tremolandos,
replacing them with the rhythmic values appearing in ATut (»FE) (4).

bars 91-92 & 96 Cb. We shift the part up an octave, in line with
ATut (»FE) (2).

bars 91-98 Trbn. We remove the part, with the effect that the trom-
bone does not appear until bars 99-103, as reinforcement for the
thematic motif (2).

bar 95 Vle. We add the c#” quavers, written out by Chopin in ATut
(—FE), and not included in PFE (—PGE—SS).

bar 96 FIl. Il. We supplement the part, in line with bar 92 (1).
Fg., Vc., Cb. As the bass ground we give A-a, as occurring in ATut
(—FE). On the 1st and 2nd beats PFE (-PGE—SS) have B;-B-b.

bars 97-98 Cor. |, Timp., Vni ll, Vle. We modify the parts (above
all, the violins 1), bringing the arrangement of the chords close to
that notated in ATut (»FE). On the last crotchet of bar 98 we remove
the beat of the kettledrum, to emphasise somewhat more clearly
the entry of the C major chord in bar 99 subito ff (after the dim.
in bar 98).

bar 99 Vni, Vle. We modify the beginning of the tremolando in line
with the notation of ATut (-FE) (4).

bars 99-103, 111-115 & 671-675 Vni. We alter — in line with ATU!
(—FE) — the arrangement of the chords played tremolo. In the
arrangement of PFE (-PGE —S8), instead of the upper notes of
the melody, led in thirds (the e*d%e” of the flute), one hears rather
the lower c*-b*c” of the violins.

FI. I, Cl. |. We remove some of the ties (5).

bars 99-107, 111-119 & 671-679 Cor. We modify the part (7). In
bar 675 we shorten the third to the value of a quaver, in line with
the notation of FE, different in this bar than in the other two.

bars 108-110 Cl., Cor. Il., Vle, Cb. We modify the parts, matching
the sound to the notation of ATut (-FE) (2,5,7).

bars 117-118 Fl. We remove the part placed an octave higher
than written by Chopin in ATut (-FE).

bars 118-122 & 678-683 Cl., Fg., Cor., Vni, Vle, Vc., Cb. We alter
the instrumentation of this fragment, following the example of Cho-

pin's reduction in AUt (-FE). We contrast — as in bars 106-110 —
the melodic line of the wind instruments with the bass line of the
strings, removing the parts of the violins |, double basses and also,
from bar 120 (680), the horns, supplementing the part of the bas-
soons and modifying the remaining parts (2,5).

bars 123-127 Fl., Vni, Vle, Cb. We modify the instrumentation so
that it corresponds more exactly to the arrangement and the in-
dications regarding instruments of ATut (-FE). In particular:

— we enhance the forces of the thematic motif in bar 123 (1);

— we assign the leading of the phrase to the flutes from as early
as bar 125;

— we shift the part of the double basses up an octave and remove
the tie in bars 125-126 (2,5).

bars 129-134 & 683-687 Cb. We remove the part (2).

bars 135-139 Vni ll, Vle, Vc., Cb. We modify the parts in line with
ATut (-FE), among other things shifting the bass up an octave and
removing some of the ties (2,5).

bar 141 Vni, Vle. We transfer the chord of the strings to a lower
register, preserving the overall melodic shape of the piano part.

bars 160-161 Vni ll. We remove the tie sustaining a (5).
bars 192-193 & 547-548 Vc. We remove the tie sustaining B (5).

bars 245 & 596 Vc. We delay the entry of the bass note until the
3rd beat, together with the entry of the new thematic phrase.

bars 247 & 598 Vc., Cb. We remove the notes B (in bar 598 d) of
the cellos and b (d') of the double basses, which alter the
harmonic sense (9). Cf. note to bars 62 & 70.

bars 248-249, 258-266 & 599-600 Cb. We remove the doubling
of the part of the cellos, which overloads the accompaniment (2).

bar 252 VVc. We shorten the bass to the crotchet value appearing
in the remaining parts (6).

bars 255-256 & 257-258 Vni |, Vle. We remove the ties (5).

bars 282-313 Vc., Cb. We remove the part of the double basses,
assigning notes which are not played by other instruments (par-
ticularly in bars 296-297 and 312-313) to the cellos (2).

bars 295-297 & 311-313 Vle, Vc. We modify the forces of the lower
parts of the accompaniment, leaving the cellos with only the notes
forming the actual line of the bass.

bar 331 Vni ll, Vle. We replace the semiquaver tremolando with
repeated quavers. This type of gradual fragmentation of rhythmic
values together with crescendo was used towards the end of the
exposition of mvt. | of the Concerto in F minor, Op. 21.

bars 332-336 Vc. In bars 333-336 we introduce, in line with FE,
a semiquaver tremolando. In order to preserve the gradual trans-

ition (cf. preceding note), we change the crotchets to quavers in
bar 332.

bars 332-337 Vni. Beginning with the last quaver in bar 332, we
shift the part of the violins | up an octave (the highest voice of Cho-
pin's reduction in FE is led at this pitch) and make the appropri-
ate additions and changes in the part of the violins Il

bars 333-336 Trbn. We remove the 4-bar B, to enhance the entry
of the thematic motif in bar 337 (2).

bars 337-338 Vni Il, Vle. We modify the parts, due to the altera-
tions described in the note to bars 332-337.
Fl. I. We remove the tie sustaining e’ (5).

bars 339-340 & 342-343 Cor. We modify the part (7).

P.

36

Source Commentary

bars 341, 343, 345 Vni, Vle, Vc. In the four-quaver motifs we re-
move the semiquaver tremolandos as contrary to the staccato
clearly marked by Chopin in FE (4).

bars 342 & 344 Timp. We remove the tremolandos as incompat-
ible with the authentic articulation of the chords in FE.

bars 344-345 FI. Il, Ob. I, Cl. I, Vni Il. We modify somewhat the

arrangement of the chords, following that of Chopin’s reduction
in FE.

bars 344-348 Tr. We supplement the part (7).

bar 349 Vni, Vle. We remove the tremolando on the 1st crotchet
as contrary to the authentic articulation of this chord in FE (4).

bars 349-354 \c., Cb. In line with the notation of FE we introduce
smaller rhythmic values in the line of the bass: a semiquaver
tremolando for the cellos; repeated quavers for the double basses.

bars 349-355 Cor. We modify the part (7).

bars 352-354 Fl., Ob., ClL |, Vni |. In the part of the violins | we
remove the tremolando of the melodic line, notated in FE in crotch-
ets and furnished with a slur. We strengthen the forces of the
melody with the oboe | and clarinet |, making the appropriate modi-
fications also in the parts of the flutes and the oboe Il (1,4).

bar 361 Fg. |. We replace the minim b with two crotchets (5).

bars 363-364 & 367-368 Fl. I, Ob. We break down the 1st crotchet
of the bar into two quavers, to emphasise the rhythmic structure
of the motifs, by analogy with bars 39-44 (5).

bars 365-367 & 369 Cor. We modify the part (7).

bars 369-377 Vni, Vle, Vc., Cb. We modify the parts on the basis
of the notes, articulation and dynamics notated in Chopin’s reduc-
tion in FE (1,2).

bars 373-374 Fl., Ob. I. Chopin’s reduction in FE is lacking the
markings of the instruments in these bars:

.——_—_\
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G - ir_i However, the octave doubling in
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bar 374 of the repeat of the thematic motif beginning in bar 373
testifies the intention of differentiating their instrumentation. In
PFE (—-PGE—SS) both appearances of the motif — possibly due
to some misunderstanding — are led in octaves by the two flutes.
We assign the presentation of the motif to the oboe, which sounds
natural in this register.

bars 375-377 Fg. |. We modify the part in line with FE, in which
the line corresponding to the part of the clarinet is not doubled in
the lower octave up to the end of the phrase.

bars 377-384 Vni, Vle, Vc. We remove the ties not written in Cho-
pin’s reduction in FE.

bars 384-385 Cb. We shift the end of the phrase up an octave,
in line with FE (2).

bar 385 Vni Il. We change the g, not appearing in FE, to ¢’

bar 395 Cb. We add g#, filling a gap in the modulating line of the
bass (2).

bars 415-417, 419-421, 439-441 & 443-445 Vni, Vle. We assign
the melody of the upper voice to the two groups of violins, making
the appropriate additions to the part of the violas (1).

bars 417-422 & 441-446 Fl., Ob., Cl.,, Fg. We supplement the
instrumentation or strengthen the forces of all the solo entries of
woodwind instruments (1).
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P-42 o 423.432 & 450-456 FI., Cl. I, Fg., Vni.,, Vle, Vc. We supple-

p. 61

ment the instrumentation of the thematic motifs (we also add the
terms marcato or espressivo), making the requisite modifications
to the accompanying parts (1). In bars 424 and 428 we shorten
the notes ending the phrases (6).

bars 426-427 Cb. We remove the doubling of the cellos’ G# (2).

bar 451 Vc. We break down the minim d# into two crotchets, in
keeping with the rhythm and articulation of the parts of the double
basses and piano (5).

bars 464-465 Cl. We assign the motif to both clarinets (1).

bars 477-478 Vni ll, Vc., Cb. We remove the ties, to emphasise the
point of climax (5).

bars 516-517 Cb. We remove the part, following the example of
bars 161-162 (2).

bar 533 Cb. On the 3rd crotchet we add b, by analogy with bar
178.

bars 649-650 Vni |. We remove the tie sustaining b’ (5).

bar 651 Cb. We remove c# not ensuing from the preceding
phrase and not continued in the next (2).

bar 654 Pfte, Vc. As the 1st bass note we give the fb appearing
in both FE (the octave Fb-fb, unaltered in any of the three teaching
copies) and PFE (—-PGE—SS) (f& in the part of the cellos). In
some of the later editions of the solo part, the bass was changed
arbitrarily to f.

bar 658 Pfte, Vc. At the beginning of the bar FE has a chord with
e-e' left unaltered in two teaching copies of the solo part annot-
ated by Chopin. In the third of the extant copies, however, flats
are written in front of this chord, lowering the e-e' to eb-eb’, and
eb' also appears in the part of the cellos in PFE. Therefore the
authenticity of both versions of the solo part is beyond doubt.
Consequently, we give the variants corresponding to both versions
(e’ or eb’) in the part of the cellos as well (9).

bar 660 Vni. We replace the dotted minim with a crotchet and
minim (5).

bars 676-678 Fl., Cl., Fg. Adhering to the indications relating to
instrumentation given in FE, we remove the bassoon part doubling
the horns and transfer the motif in bars 677-678 from the clarinets
to the flutes.

bar 687 Vle. In line with FE we add the note e.

Il. Romance. Larghetto

p. 62

bars 1-3 Vni, Vle, Vc. In bar 1 FE has the expression Violini con
sordini. Also in a letter to a friend Chopin wrote: ‘| accompany it
[the Larghetto] by means of sordini, in other words violins
muffled with a kind of comb...’ (see quotations about the Concerto
in E minor... preceding the musical text). However, this does not
necessarily mean that he had in mind the use of mutes in the vio-
lins alone, since he also employed the term Violini in the broader
sense of ‘strings’ (see, e.g., the version for one piano or the
historical score of the Concerto in F minor, Op. 21, mvt. Il, bars
3, 5 and analogous, where this term is juxtaposed with the line-
up of wind instruments written out exactly in bar 2). PFE (—=PGE)
has con sordini in the parts of the violins and violas, yet S66
(—S75) gives it only in the violins |, and S80 in the violins | & II.
We add it also in the part of the cellos, as the use of mutes in the

cellos is in keeping both with the tonal atmosphere of this move-
ment as described by Chopin (see letter quoted above) and with
contemporary performance practice.

bar 3 Vle. On the 2nd beat the main text (even quavers) comes
from PFE (—PGE—SS), the variant (dotted rhythm) from ReFrorch
and FE. Since ReFrorch js most probably based on [P], i.e. an
earlier source than PFE, the even quavers may be a change made
by Chopin during the final phase of preparing the work for print.
Thus we give priority to this version. Cf. notes to bars 12 and 53.

bars 3-4, 8-9 Vni |, Vle. We remove the ties and break down the
g# in line with the basic sources (5).

par 12 Cor. On the 4th beat the main text (even quavers) comes
from PFE (—PGE), the variant (dotted rhythm) from ReFr (SS
also have this version). FE has a dotted rhythm, and additionally
it has no ties sustaining the fifth (the lack of ties can be consid-
ered an error, the original version, or a special pianistic version
taking account of the fading sound of the piano). As in bar 3 (see
note above) we consider it possible that the version of PFE (—PGE)
arose from a correction by Chopin; the rhythm of even quavers
facilitates performance and smoothes the link with the solo piano
part which is just beginning.

bar 22 Vni Il. In line with the notation in the basic sources we
change the minim b to 2 crotchets (5).

bars 22-23 Cb. We remove the part, written in neither FE nor
ReFrorch (2).

bars 23-26 Vni |, Vle. In line with ReFrerch we remove the ties (5).

bars 28-29 Cb. In line with ReFroreh we shift a section of this part
up an octave (2).

bars 29-30 Vni ll, Vle, Vc. In line with ReFrorch we alter the arrange-
ment of the chord in bar 30, modifying accordingly the end of bar 29.

bar 30 Fg. ReFr¥ is lacking the note f§ appearing in PFE
(—-PGE—SS), which probably indicates that it was added during
the final stage of correction to the instrumentation. We include this
addition, as it facilitates the bassoonist’s preparation of the solo
entry towards the end of this bar.

bars 31-34 & 39-42 V\/ni |, Vle. We remove the notes not appear-
ing in ReFrorch and thickening the texture of the accompaniment
in the register in which the bassoon motifs counterpointing the
solo piano are led. Cf. bars 80, 82, 88 and 90.

bars 32-45 Cb. We remove the part, which either needlessly
doubles the part of the cellos or else is led lower than is written
in ReFrorch, In the opening bars of the corresponding section in
the key of G# major (bars 81-84 and analogous) the use of cellos
alone results directly from the notation of ReFrorch (2).

bars 38-39 Vc. On the 1st beat of bar 39 ReFrorch has a crotchet
rest. This doubtless means that in‘[P] the cellos did not reinforce
the bass line of the piano at the transition between bars. For this
reason we remove the crotchets f#-B (2).

bars 44-45 Vle. In line with ReFrereh we remove the tie sustaining
b (5).

bars 45-51 Vle. In line with ReFroerch we remove the part, begin-
ning with the last quaver of bar 45.

bars 47-50 Vc., Cb. In line with ReFrerch we remove the ties (5).

bar 53 Vni ll, Vc. The notation of the rhythm of the 2nd half of the
bar is unclear in the basic sources.

FE has: ReFrorch has:

Visible in ReFrorch on the 4th beat are traces of the removal of
a dotted rhythm in the lower voice of the right hand.

In the opinion of the editors, the most likely explanation for the
visible differences and errors are corrections made by Chopin
with the aim of smoothing the rhythmic and harmonic flow. There-
fore we give the version of PFE (-PGE—SS) alone, with even
quavers on the 4th beat. Cf. bars 3 and 12.

bars 56-63 Vc., Cb. We remove the part of the double basses
either needlessly doubling the voice of the cellos or led lower
than is written in ReFrereh, In bar 56 we also make appropriate
modifications to the part of the cellos (2).

bars 59-60 Vni ll, Vle. In line with ReFrorch we remove the ties (5).

bars 63-72 Vni ll, Vle, Vc., Cb. In line with ReFrerch we change
the 5-part texture of the accompaniment to 4-part one. We remove
the part of the double basses, sounding an octave lower than the
line of the bass written in ReFroreh (2); we assign the bass notes
with the values of a minim to the cellos (5); we give the tenor
voice contrasting with the thirds of the violins to the violas. We
remove the voice played in PFE (-PGE—SS) by the violas as
characteristic of an addition by a foreign hand — it thickens the
middle register of the accompaniment (1), blurring the clarity of
the voice of the violins Il (cf. the quaver rests in PFE, ‘forced’ by
the intruding violas). Visible in ReFroreh, written delicately in pencil,
are added notes corresponding to the part of the violas of PFE;
thus they are unlikely to have appeared in [P], on which Franc-
homme based his reduction.

bar 70 Vle. As the 3rd note we give the g# appearing in ReFrorch,
and not the f# written in the part of the cellos of PFE (-PGE—SS).

bars 73-80 Cb. We remove the part that initially needlessly doubles
the voice of the cellos and from bar 77 is led beneath the bass line
written in ReFroreh (2).

bars 76-77 Cor. in fa. PFE (-PGE—SS) has octaves sounding
b-b’ In line with ReFrorch we give the octaves di-d#? (sounding

gh-g#').

bars 77-80 Vni, Vle. We modify the parts in line with the version
of ReFreoreh,

bars 80, 82, 88 & 90 Vni. We remove the notes not appearing in
ReFrorch and thickening the texture of the accompaniment in the
register in which the motifs of the bassoon, and in bars 88 and 90
also the principal melodic line of the solo piano, are led. Cf. bars 31-
34 and 39-42.

bars 81-95 Vc., Cb. From the notation of ReFrorch jt appears that
in bars 81-82 and analogous bars the bass voice was originally
led not in octaves but in single notes, doubtless by the cellos.
Therefore we remove there the part of the double basses and shift
the cellos down an octave. In the remaining bars we also remove
the part of the double basses which either needlessly doubles the
voice of the cellos or is led lower than is written in ReFroreh (2).

bar 88 Vc. In line with ReFrorch we alter G# to g# (2).

bar 96 Vc. In the 2nd half of the bar both PFE (-PGE—SS) and
ReFrorch have D# as the bass note. This is contrary to the piano
part, which has G# (D# does not appear until bar 98). For this rea-
son we give G# throughout the bar (9).

bars 96-100 Cb. We remove the part, which thickens the texture
of the accompaniment (2).
Vni |, Vle, Vc. We modify the parts on the basis of ReFroreh,
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bars 104-126 Cb. We remove the part that is not written in
ReFrorch (2).

bar 114 Vle, Vc. In order to maintain a sound of the chord in line
with ReFroreh we shift the minims ending the phrase down an
octave. '

bars 115-123 Vni ll, Vle. We remove the part of the violins |l, and
partly (in bars 117 and 119-120) also that of the violas, to obtain
the greatest possible limpidity to the accompaniment, without
doubling the sounds of the piano and wind instruments.

bars 117-119 Vni |l. We remove the ties (5).

bars 119-123 Fl. |. The diatonic progression from g#' to e” that
fills these bars appears in PFE (-PGE—SS) in the part of the
flute Il and is strengthened in the upper octave by the flute . In
this form, further emphasised by the term crescendo, it sounds
too distinctly, out of keeping with the character of the ending of
this inspirational movement. In neither ReFrorch nor ReFrV are
the corresponding notes written out, which indicates that this voice
is one of the additions made in the orchestra part — only partially
supervised by Chopin — during the preparation of the work for print.
Due to the doubts regarding its authorship we give it in a reduced
form, even allowing the possibility of entirely omitting the part.

bars 119-124 Vc. In line with ReFroch we remove the ties
sustaining e (5).

bars 120-121 Vni I. In line with ReFrerch we remove the tie sus-
taining e (5).

I1l. Rondo. Vivace

p. 74

bars 13-17 Cb. We remove the part that is not included in the nota-
tion of the basic sources (2).

bars 25-26, 52-53 & 280-281 Vc. In line with ReFrorch we remove
the ties sustaining e (5).

bar 28 Vle. On the 3rd quaver of the bar we change the b not
appearing in ReFrorch to d’.

bars 32-33 Cb. We remove the part not written in ReFroreh (2).

bars 33-35 Vni. Vie. In line with ReFrorch we add g#' to the chord
in bar 35, modifying accordingly also the preceding 2 bars.

pars 38-39 Vle. In line with ReFroerch we remove the tie sustain-
ing a (5).

bars 40-41 & 42-43 Vc. In line with ReFrorch we remove the ties
sustaining B (5).

pars 42-44 Cb. We remove the part not written in ReFroreh (2).

bars 51-52 Vni ll. In line with ReFrereh we remove the tie sustain-
ing b (5).

par 59 Vc. ReFroreh has the following version:

. The awkwardness in the voice-leading

i

suggests that this may be the original version (altered in the ana-
logous bar 287) or an erroneous one (starting the slurs from the
2nd beat of this bar is certainly an error). For this reason we leave
here the version of PFE (—PGE —SS); cf. note to bars 294-295.

1k




Source Commentary Source Commentary

p- 85 bar 175 Vni ll. At the beginning of the bar we change the crotchet entirely absent, which may indicate some error of notation in the

bars 60-63 & 288-290 Vle, Vc., Cb. In line with ReFrorch we P bars 106-107 Vni, Vle, Vc., Cb. In the basic sources these bars

modify the parts:

— we move the entry of the double basses to bars 63 and 291,
where it results in a natural way from the tonal layout of the accom-
paniment; we assign the line of the bass to the cellos, modifying
the part of the violas accordingly;

— we move part of the bass line in bars 60-61 up an octave (2);
— we remove a fragment (in bars 289-290) of the part of the violas
needlessly doubling the notes of the cellos or violins.

bars 68-75 & 296-303 Taking the basic sources as our model we
modify (in general only slightly) most of the parts, with the follow-
ing considerations in mind:

— obtaining a sound to the melody line in keeping with Chopin’s
reduction, particularly on the last quavers of bars 69, 71 and analog-
ous bars and in bars 75 and 303;

— obtaining a sound to the line of the bass in keeping with Cho-
pin’s reduction (2);

— enhancing with strings the forces in the semiquaver motifs in
bars 72-73 and analogous bars (this supplementation was already
effected in SS) (8);

— removing the repetition of the trumpets in the 2nd half of bars
75 and 203, not written out by Chopin, and making other modifi-
cations to the parts of the horns and trumpets (7);

— replacing some of the crotchets with pairs of quavers (5).

bars 76, 78, 80, 83-87 & analogous Tr. |. We shift the part — prac-
tically unperformable on the Bb trumpets employed today — down
an octave (7).

bars 77, 79 Vc. Following the example of the analogous bars
305 and 307 we remove the fifth c#-g#, repeated fourfold in
semiquavers. The version with the repetition is doubtless errone-
ous (the repetition of g# written out in Chopin’s reduction in FE
and ReFrorch corresponds to the part of the horns).

bars 77, 79, 81-84 & analogous Ob., Cl., Vni ll, Vle. We strengthen
the forces of the melody line, which is poorly audible, particularly
after the Jfin bars 76, 78 and 80 (1,8).

bars 80-84 & analogous Fl., Cor. In line with the basic sources we
remove the ties (5).

bar 85 & analogous Vni, Vle. We remove the tremolos, not writ-
ten out by Chopin (4).

bar 86 & analogous Tr., Vni ll, Vle, Vc., Cb. Nothing in the basic
sources points to a syncopated character of the 2nd quaver of the
bar, therefore we change the accentuated crotchets to staccato
quavers and rests.

bars 86-89 & analogous Vni |. We supplement the ending of the
phrase in bars 86-87 (a similar supplementation was already
effected in S75) and remove the unnecessary extension of the
part in bars 88-89 (1).

bar 95 Vle. In line with ReFrerch we change the b on the 3rd
quaver of the bar to 7#.

bars 95-96 & 323-324 Cor. | in fa. In line with ReFr¥ we remove
the ties sustaining f#°

bar 99 Cb. In line with ReFrerch we shift the 2nd half of the bar up
an octave (2).

bars 100-102 & analogous Tr. ReFr¥ is lacking the semiquaver
repetitions in the 2nd half of the bars, whilst they do appear in
FE and ReFrorch. This may mean that they were originally realised
by string instruments. However, assigning them to the trumpets Is
a change so significant, and at the same time so apt, that it is
almost certain to have been effected through Chopin‘s initiative,
or with his approval. For this reason we retain here the version of
PFE (-PGE—SS).

— with the exception of the last quaver of bar 107 — are identical
to bars 104-105. Therefore we remove the additional accompani-
ment of the strings (3).

bar 107 Fl., Tr. I, Vni |. We shift the part of the trumpet I,
unperformable on the Bb trumpets employed today, down an
octave (7). In order to compensate for the loss of lustre caused
by the lowering of the register, we assign this motif additionally
to the flutes and violins |.

bars 109-119 Tr. We modify and supplement the parts (7). In
bars 116-119 (different) additions were already made in SS.

bars 111-112 Cor. |, Vni. We supplement the instrumentation of
the semiquaver scale, which is part of the melody, with the violins
(8). The part of the horn | is modified accordingly (1).

bars 112-119 Vni, Vle. We strengthen the forces of the melody
line with the violins I, also making the appropriate modifications
to the part of the violas (1). In bar 118 we modify the parts,
adapting the rhythm and articulation of the notation of FE and
ReFrorch,

bar 114 Ob.. Cl. |. In line with the overall rhythmic structure of this
fragment and with the notation of FE and ReFrereh we change the
crotchets in the 2nd half of the bar to pairs of quavers (5).

bars 115-120 Fg., Trbn., Vc., Cb. We modify the parts in line with
the notation of FE and ReFroreh (2).

bars 127-128 Vni, Vle, Vc., Cb. In bar 127 we remove the parts
not resulting from the notation of the basic sources, and we also
modify the beginning of bar 128 accordingly (3).

Fl. Il. Adhering to the notation of FE and ReFrorch, we change the
c#? on the 4th quaver to a#’

bars 131-142 Cl., Vni, Vle. At the end of each 4-bar phrase we
shorten the held minims of the harmonic accompaniment (6). In
bars 135-136 we remove — in line with the notation of ReFr% — the
tie in the part of the clarinet Il (5). In bars 136-142 we remove
the part of the violins | doubling the line of the clarinet II.

bars 132 & 140 \Vc. We shift the quavers at the beginning of
these bars up an octave, in line with ReFroreh (2).

bar 139 Pfte, Vc. As the first note of the bass we give g#, after
the concurrent version in FE, PFE and ReFrereh, However, most
of the later editions of the solo part repeated the inauthentic g
appearing in GE and PGE (—S8S).

bars 143-144 & 146-147 Vni, Vle. In line with ReFrereh we change
the b in bar 143 in the part of the violas to f# and remove the ties
not marked in this source (5).

bar 141 Vc. In line with ReFrerch we remove the F# on the 2nd
crotchet (2).

bars 141-160 Cb. We remove the part not written in ReFroreh (2).

bar 148 Vni |. In keeping with the rhythmic structure of the motifs,
confirmed by the notation of ReFrorch, we change the minim e’ to
two crotchets (5).

bars 167-168 Vle, Vc. We modify the parts in line with the nota-
tion of ReFroreh,

bars 168, 170, 178, 186 & 200 and 412, 414, 422, 430 & 444 Vni ll,
Vle, Cb. We shorten the crotchets appearing at the beginning of
these bars to the value of quavers (adding rests). This is partly
concurrent with the notation of FE and ReFrorch, although these
sources are not consistent in this respect.

to a quaver and rest, in line with the notation of ReFrorch.

bars 182, 204 & 426 Vni Il. In line with ReFrereh and other
analogous bars we remove the ties sustaining the 1st note (5).

bars 184-186 Vni ll, Vle, Vc. We modify the parts in line with the
notation of ReFroreh.

bars 193-196 Vc. We shorten the minims not marked in ReFroreh
to the value of crotchets, which can be reconciled with the nota-
tion of this source (6).

bars 199-200 & 443-444. In the musical text we give a tempo
according to FE. In PFE this term appears in both places one bar
earlier. In PGE (—SS) the expression for a return to tempo was
moved to bars 200 and 444, that is, in line with the indications in
the solo piano part. ReFrorch has them in bars 200 (in line with
FE) and 443 (in line with PFE). Cf. Performance Commentary.

bars 206-208 & 451-452 Vni, Vle. We modify the parts, to achieve
better conformity with the notation of ReFrereh and a more natural
progression to the upper voice of the strings.

bars 210-212 Tr. We modify the parts (7).

bar 211 Vc., Cb. We shift the 2nd crotchet down an octave, in line
with FE (2). In ReFroreh the bass is written in accordance with
PFE (the original version?), and there also appears a probable
error of rhythm: the 2nd chord does not occur until the 4th quaver
of the bar.

bars 229-231 Vle, Vc., Cb. In order to preserve concordance with
ReFrorch we remove the part of the double basses, modifying the
parts of the cellos and violas accordingly (2).

bars 232-233, 234-235 & 238-243 Vni ll. In line with ReFrorch we
remove the ties (5).

bars 241-244 Vc., Cb. We remove the part of the double basses,
modifying the part of the cellos accordingly (2).

bars 242-243 Vle. In line with ReFrorch we remove the tie sustain-
ing f# (5).

bars 262-263 Vni ll, Vle. In line with ReFrorch we remove the ties

(5).

bars 264-274 \c., Cb. Beginning with the 2nd beat of bar 264 we
remove the part of the double basses, because up to bar 268 it
merely doubles the part of the cellos (2). In bars 269-271 we
assign the bass to the cellos. In line with ReFrorch we remove the
tie sustaining Bb in bars 271-272 (5).

bars 275-276 & 277-278 Vni, Vle, Vc. In line with ReFroreh we
remove the ties (5).

bars 294-295 Vni Il. From the notation of ReFroreh it is evident
that the notes d#™-e’ do not appear until the 4th quaver of bar
294 and the 1st quaver of bar 295. This is probably the original
version (altered in the analogous bars 66-67) or even an errone-
ous one, as is indicated by its somewhat less adroit linking with
the solo piano (on the 4th quaver of bar 294 the piano has a sus-
tained e’, and the violins have dit"). Therefore we leave here the
version of PFE (—PGE—SS).

bar 295 Vc. In line with ReFroreh we change the 3rd quaver from
E to e (2).

bars 331-332 Cor., Tr. As in the analogous bar 103, and in line
with the notation of FE and ReFrerch, we assign the semiquaver
repetition in bar 331 to the horns (in octaves). In ReFr¥ it is

handwritten parts or score. Certainly erroneous is also the version
of PFE (—PGE—SS), in which the trumpets (in E) repeat the sixth
g#'-e? (written e~c?).

bars 333-334 Vle. We remove g#, not appearing in ReFroreh,

bars 334-335 Vni, Vc. Nothing in the notation of the basic
sources points to the string accompaniment participating in these
bars. For this reason we remove the notes on the 4th quaver of
bar 334 and the 1st crotchet of bar 335 (3).

bar 335 Fg. In keeping with the rhythmic structure of the motifs
we change the d#’ crotchet to two quavers (5).

bars 336-340 Tr. We supplement and modify the parts (7).

bars 343-372 Cb. We remove the part which doubles the part of
the cellos (2).

bars 347-348, 351-354 & 355-356 Vc. We remove the ties
sustaining G# (5).

bars 357-372 Fg. Due to the intensive sound of the piano figura-
tions we assign the whole of this phrase to both bassoons (1).

bars 359-362 & 367-370 Vni, Vle, Vc. On the basis of ReFrorch we
remove some of the ties (5).

pars 375-376 & 378-380 Cb. We remove the part not written in
ReFrorch.(2).

bar 380 Vc. As the bass note ReFrorch has erroneously G#
(probably under the influence of the g# of the violas).

bars 381-385 Vni, Vle. On the basis of ReFroreh we remove the
ties (5) and modify the part of the violas in bars 383-385.

bars 385-388 Cb. Beginning with the 2nd crotchet of bar 385, we
shift the part — in line with ReFrorch — down an octave (2).

bars 386-388 Vni, Vle, Vc., Cb. We give the chords of the accom-
paniment a rhythmically more robust character, shortening them
to the value of quavers (6). Chopin used a similar procedure on
several occasions, cf. e.g. mvt. |, bars 466-468.

bars 389-390 Cl. | in sib. In line with ReFrereh we remove the tie
sustaining e’ (5).

bars 391-392 Vc. In line with ReFrorch we shift the motif in bar 391
down an octave, modifying the beginning of bar 392 accordingly (2).

bars 391-408 Cb. We remove the part that doubles the part of
the cellos (2).

bar 392 Vni, Vle. We shorten the sound of the chord ending the
preceding section (6).

bars 395-407 Vc. We remove some of the ties sustaining F#,
repeating this note in bars 396, 400, 404, 406 and 407 (5).

bar 421 Vni Il. On the 4th quaver of the bar we change — in line
with Chopin’s reduction in FE — f#' to d#¢’ ReFroch has a version
concordant with PGE.

bar 429 Cb. In line with ReFrorch we shift the 1st quaver up an
octave (2).

pars 454-456 Vc., Cb. We shift some of the part up an octave, in
line with FE (2). In ReFrorch the bass is written in accordance with
PFE (the original version?).
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bar 455 Cor., Tr. We modify the parts, above all removing the
semiquaver repetitions on the 2nd beat which are not marked in
the basic sources (7).

bar 464 Tr. | in sib. We change a#’ to f#* (7).

Vni |. We alter the chord of the violins, in order to strengthen the
sound of the note e’ played by the flute |. The need for a clearly
audible e’ as the highest note of the chord of the orchestra ensues
both from the notation of ReFrereh and from the relation of this
chord to the chord in bar 456 (1).

bars 470-488 Cb. We remove the part which doubles the cello
part or sounds lower than ensues from the notation of ReFrereh (7).

bars 472-478 Vni ll, Vle. We modify the parts, removing, inter alia,
all the ties not written in ReFrerch (5).

bars 490-491 & 494-496 Vni |, Vc., Cb. We remove the ties which
are absent from ReFrorch (5).

bars 497-504 Vc., Cb. We modify the parts, retaining the pedal
point E that is written in ReFrereh (2).

B L9 bars 500-501 Vle. We remove the tie which is absent from ReFroreh

(5).

P.107 | < 510-511 Vc.. Cb. In line with the notation of ReFrorch we
modify the part of the cellos in bar 510 and remove the part of
the double basses.

pars 513-516 Vc., Cb. We remove the ties (5).

bars 518-519 Cb. We remove that section of the part which sounds
lower than ensues from the notation in FE and ReFrorch (2),

Jan Ekier
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Notes on the musical text

Long accents signify an accent of a primarily expressive character,
in which the accentuated part generally lasts slightly longer than in
an ordinary accent (with shorter rhythmic values, sometimes covering
two or three notes), and the drop in the intensity of the tone is smoother.
General problems relating to the interpretation of Chopin’s works will
be discussed in a separate volume entitled Introduction to the National
Edition, in the section headed Problems of Performance.

Concerto in E minor, Op. 11

l. Allegro maestoso
Biild Beginning. The fundamental problem of the first tuiti appears to
be that of appropriate weighting in the realisation of the two ele-
ments to Chopin’s designation of tempo and character Allegro

maestoso. The metronome tempo J=126, allied with the
terms allegro and risoluto, suggests a brisk tempo, yet this could
give the section a lively character not intended by Chopin (maesto-
so). For this reason the editors recommend adopting the premiss
that the tempi of the entire mvt. | of the Concerto form a certain
tempo zone, with the metronome tempo indicated by Chopin
lying close to its upper limit and applying above all to virtuoso
figurate passages. For the first tutti the editors propose a tempo

situated close to the lower limit of this zone, e.g. J=108, whilst
advising against an excessively sharp realisation of the staccato
signs. The elasticity of tempo proper to the first movement of the
Concerto should be expressed through smooth and gradual
transitions between sections in different tempi. The editors thus
oppose the common practice of sudden changes in tempo,
clearly distinguishing cantilena from figurate sections. (The issue
of Chopin’s metronomic tempi is discussed more amply in the
volume Etudes of our edition, in the initial remarks to the Per-
formance Commentary.)

bars 99 & 111 We draw attention to the subito Ji effect intended
in these bars. Previous editions of the scores give the sign ——
in bar 98, and performance tradition has consolidated this most
probably inauthentic dynamics also in bar 110.

bar 485 Vni, Vle. The trill is better performed without the ending.

bar 654 Pfte, Vc. Since some editions of the solo part of the Con-
certo give the octave F-f at the beginning of the bar, it should be
established which version the soloist intends to perform, with the
appropriate alteration being made, if necessary, in the part of the
cellos. We stress that the authentic version is that with fb, and con-
sequently it is this version which should, if possible, be performed.

Il. Romance. Larghetto
Pe2 bars 5 & 10 Vni, Vle. The best rhythmic solution of the grace
notes:

3 = I3

P-70  pars 104-114 Vni I. The term molto espressivo has been added
here by the editors in order to draw attention to the only place in
either of the Concertos in which the theme is played in its entirety by
the violins, which the piano accompanies.

lll. Rondo. Vivace
B62 bar 139 Pfte, Vc. Since the clear majority of editions of the solo
part of the Concerto give g in the left hand at the beginning of
the bar, it should be established which version the soloist intends
to perform, with the appropriate alteration being made, if neces-
sary, in the part of the cellos. We stress that the authentic version
is that with g#, and consequently it is this version which should,
if possible, be performed.

bars 199-200 & 443-444 The agogic solution proposed by the
editors (described in the footnote) is universal: it can be applied
regardless of the degree of deceleration in the preceding bars.
Also possible are performances adhering strictly to one of the
two moments of return to tempo that are marked in sources, with
the following reservations:

— if a tempo is planned in bar 200 or 444, the deceleration in
bars 197-198 or 441-442 must not be too great;

— a return to tempo in bar 199 or 443 sounds more natural
following a clearly marked rallentando in bars 197-198 or
441-442.

Jan Ekier
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Koncepcja edytorska partytur Koncertow
Fryderyka Chopina

Partytury orkiestrowe Koncertéw Chopina nalezg do najtrudniej-
szych zadan edytorskich, jakie napotyka redakcja jego dziet. Istniejg dwie
gtowne przyczyny tych trudnosci:

— brak zrodet, ktére w catosci i bez zastrzezenn mozna by uznac
za przekazujgce tekst Chopinowski,

— niewatpliwy udziat obcych rgk na roznych etapach ksztattowania sie
instrumentacji Koncertow.

Sadzac z zachowanych zZrédet do wczesniejszych utworéw koncer-
towych Chopina (op. 2, 13 i 14), moglibySmy oczekiwac istnienia szki-
cow i pierwotnych, roboczych wersji partytur. Zaden jednak autograf
tego rodzaju — jesli nie liczy¢ poéttorataktowego szkicu fragmentu | cz.
Koncertu f-moll — nie zachowat sie. Wykonania Koncertéw z orkiestrg
wskazujg na istnienie czystopisow partytur i gtoséw orkiestrowych, z kto-
rych Chopin grat oba te utwory w Warszawie, a nastepnie na pierwszych
wystepach za granicqg; potwierdzajg to wzmianki w korespondenciji (,par-
tycje pooprawiane”'). Takze i te rekopisy zaginely, co jest szczegdlnie
dotkliwe dla redaktoréw, gdyz oparte na nich (nie zawsze bezposrednio),
zachowane pozniejsze zrodta — partia orkiestry tzw. potautografu Koncer-
tu f-moll i drukowane glosy pierwszego wydania francuskiego Koncertu
e-moll — powstaty w zasadzie bez udziatu Chopina, mozna si¢ w nich
jedynie domyslac drobnych, wyrywkowych ingerencji kompozytora.
Brak tych zrodet rekompensuja, lecz tylko w pewnym stopniu, zachowa-
ne wyciagi fortepianowe akompaniamentow cz. Il i Ill obu Koncertow,
pozwalajgce na przyblizone ich rekonstrukcje. Sg to: fotografia wyciggu
sporzadzonego przez Fontane, zapewne ze wspomnianego czystopisu
partytury Koncertu f-moll, oraz dwa wyciggi (catej orkiestry i grupy instru-
mentow detych) spisane przez Franchomme'a najprawdopodobniej
z rekopismiennych materiatéw orkiestrowych (gtoséw) Koncertu e-moll.

Orkiestracja Koncertow, w postaci przekazanej nam przez party-
tury zestawione z gtosow pierwszych wydan, zdradza pewne cechy obce
mysleniu muzycznemu Chopina. Ujawniajg sie one przede wszystkim
przy porownaniu partii orkiestrowej z niewgtpliwie Chopinowskimi wycig-
gami fortepianowymi tutti lub partig solowg. S3 to:

— przesuwanie punktu ciezkosci brzmienia orkiestry ku srednicy ze szkodg
dla linii melodycznej;

— obnizanie i zdwajanie linii basu, deformujgce Chopinowska koncepcje
,pola dzwiekowego”;

— zachodzenie grup instrumentow konczgcych frazy na grupy rozpo-
czynajgce nowe, co jest typowe dla w petni uksztattowanej instrumen-
tacji romantycznej; ,zaktadki” takie sg szczegdlnie podejrzane, gdy
w nowej frazie Chopinowski wycigg wskazuje nazwy instrumentéw lub
zmiane dynamiki i charakteru (np. Violini, dolce itp.); Chopin preferowat
zestawianie grup, por. np. poczatki |l cz. Koncertu f-moll i lll cz. Kon-
certu e-moll;

— naduzywanie efektu tremolanda w smyczkach;

— taczenie przy kazdej okazji nut tej samej wysokosci;

— dtugo trzymane nuty akompaniamentu smyczkowego (w pétautografie
Koncertu f-moll znalez¢ mozna kilka dokonanych rekg kompozytora
poprawek, polegajgcych na ich skracaniu i przedzielaniu pauzami, cz. |
t. 104, 137, 247-248, 294, cz. || t. 79-80);

— sprzecznosci harmoniczne, dynamiczne czy artykulacyjne w zesta-
wieniu z autentyczng partig fortepianu solo;

— niekonsekwencje w oznaczaniu artykulacji.

Pozwala to wysnu¢ wniosek o prawdopodobnym udziale obcych rak
w nadawaniu partyturom znanego nam ksztattu. Zbadanie okolicznosci
historycznych towarzyszacych powstaniu tych dziet wskazuje, ze wptyw
wspotpracownikow moégt dotyczyc¢ juz pierwszych, warszawskich partytur.

Z listow Chopina wynika, ze skomponowanie obu Koncertow
i sporzadzenie do nich materiatéw orkiestrowych, pozwalajgcych na wy-
konanie publiczne, zajeto mu okoto roku. Wiadomo réwniez, ze w tym
okresie prowadzit normalne zycie towarzyskie, uczeszczat na przedsta-
wienia operowe i na koncerty w salonach artystycznych, odbywat préby
swoich i cudzych utworéw kameralnych, aby je w tychze salonach
wykonac. Wyjezdzat poza Warszawe (Strzyzewo, Antonin, Poturzyn).
Jezeli dodamy do tego kilkanascie drobniejszych utworéw, ktére w owym

okresie napisat, uzasadnionym wyda sie pytanie, jak mégt na to wszystko
znalez¢ czas. Przeciez samo komponowanie wielkich form, w czym
nie miat jeszcze wielkiego doswiadczenia i dokonywanie w nich poprawek
musiato mu duzo tego czasu zabiera¢ (,0 Rondzie [Koncertu f-moll],
to jeszcze nie chce niczyjego wyroku, bo jeszcze nie jestem zupetnie
z niego kontent”). Jak tu jeszcze zmiesci¢ instrumentowanie na petng
orkiestre, z uwzglednieniem gestych tutti, transpozycji itp., w czym tez
nie byt biegty? Narzuca sie prosty wniosek: musiat mu w tym kto$ po-
magacé. Tej pomocy mogt szukac u kolegow z klasy Elsnera, bardziegj
wprawnych w instrumentacji. W korespondencji przewijajg sie nazwiska
niektorych z nich. ,Linowski przepisuje na gwatt, ale juz Rondo [Kon-
certu e-moll] zaczat”. Z zestawienia dat wynika jednak, ze prawdopo-
dobnie chodzito o gtosy. Interesujgca, cho¢ mato konkretna jest wia-
domos¢ przekazana przez F. Hoesicka: ,[Chopin] pozwolit Ignacemu
Dobrzynskiemu, ze mu «przeinstrumentowat» oba Koncerty. Obie
partytury zaginety. Szczego6t ten zawdzieczam dyr. Adamowi Minch-
heimerowi™. | dalej cytuje stowa Miinchheimera: ,Z ust ép. Ignacego Feli-
ksa Dobrzynskiego styszalem, ze jeszcze za zycia mistrza zinstru-
mentowat mu oba Koncerty”. Zadnych dodatkowych informacji w tej
sprawie nie udato sie jednak odnalez¢.

Wzmiankom o postepach pracy nad Koncertami towarzyszg w listach
motywy pospiechu. Po pobycie u Radziwittdw w Antoninie, pisat: ,mgj
Koncert [f-moll], jeszcze nie skonczony, a oczekujgcy z niecierpliwo-
scig ukonczenia finatu swojego, przynaglit mie do opuszczenia tego
raju”®, a trzy miesigce pozniej, juz o Koncercie e-moll : ,[...] nagli robota,
trzeba pisaé na gwatt”".

Wszystkie te argumenty, razem wziete, czynig prawdopodobnym
udziat obcych rgk juz w pierwszych partyturach, cho¢ z braku zrédet
trudno wskaza¢ na miejsca ewentualnych ingerencji i ustali¢ ich zakres.
Mozna w kazdym razie uznac¢ za uprawnione wyrazenie watpliwosci,
czy Chopin w catosci wypisat wiasng rekg pierwsze partytury Koncertow.

Takze w okresach poprzedzajgcych wydanie Koncertow w ich in-
strumentacji dokonano najprawdopodobniej pewnych zmian (uzupet-
nienie i rozbudowanie partii kontrabasow i altéwek, liczne uzupetnienia
w partiach instrumentow detych). Wskazuje na to porownanie zachowa-
nego materiatu orkiestrowego z wyciggami Fontany i Franchomme'a.
Jest niemal pewne, ze udziat Chopina w tych zmianach byt nieznaczny
I miat charakter wyrywkowy.

Niekompletnos¢ zrodet i w konsekwencji niemozno$¢ przeprowa-
dzenia doktadnej filiacji powodujg, ze mimo iz jesteSmy czasem pewni
wtgczenia sie obcych rgk w danym miejscu, nie mozemy wskazag,
ani kiedy to mogto nastgpic¢ ani — tym bardziej — kto mogt to zrobié.

* * *

Oba Koncerty w formie partytur ukazaty sie drukiem u pierwszych
wydawcow ich wersji fortepianowych i gtosow orkiestrowych: Koncert
f-moll u Breitkopfa & Héartla w Lipsku (dwa wydania, 1865-1866 i 1879),
a Koncert e-moll w firmie F. Kistnera w Lipsku (dwa wydania, ok. 1866
I 1875) i nastepnie u Breitkopfa & Hartla (1880). Pierwsze drukowane
partytury zestawiono z gtoséw drukowanych przez dang firme, popra-
wiajgc czesc btedow i dokonujgc zmian — nierzadko istotnych — w ozna-
czeniach wykonawczych. Kolejne edycje kazdego Koncertu oparte byty
w zasadzie na poprzednich. Korygowano w nich niektére btedy, powta-
rzano inne, dokonywano dalszych zmian. Ostatnie — Breitkopfa & Hartla
z lat 1879-1880 — funkcjonujg do dzi$ dnia na estradach $wiata, ucho-
dzac za partytury ,oryginalne”.

Ta grupa XIX-wiecznych partytur wyrabiata przez prawie 150 lat
stosunek muzykow do akompaniamentow Koncertéow Chopina, ksztat-
towata tradycje wykonawcze i smak odbiorcow.

Juz w pierwszym paryskim wykonaniu orkiestrowym | cz. Koncertu
e-moll (20 V 1832; w lutym tego roku Chopin grat juz Koncert, odno-
szgc wielki sukces, byto to jednak wykonanie solowe lub z towa-
rzyszeniem kwintetu) zauwazono dysproporcje brzmieniowe miedzy
partia solowg a akompaniamentem. Recenzent dziennika Le Temps
pisat: ,Pierwsza czes¢ Koncertu wywotywata wieksze wrazenie na kon-
certach prywatnych. Trzeba to przypisac [...] pewnej ciezkosci akom-
paniamentu [...]"°. Kilka dni pozniej F. J. Fétis wyrazit bardzo podobng opi-
nie: ,Tym razem wystep nie zostat przyjety tak dobrze, co niewatpliwie
nalezy przypisa¢ grubej instrumentacji [...]"".

Niematy wptyw na opinie srodowisk profesjonalnych, dotyczacag
akompaniamentéw do Koncertéw Chopina, mogty mie¢ dwie postacie:
H. Berlioza, wielkiego symfonika okresu romantyzmu i autora Traktatu
o nowoczesnej instrumentacji i orkiestracji, oraz F. Niecksa, autora
jednej z pierwszych, skadingd cennej, biografii Chopina (1888). Berlioz,
wbrew swojej wczesniejszej entuzjastycznej recenzji o wykonanej przez
Chopina z orkiestrag Romancy z Koncertu e-moll (por. cytaty o Koncercie
e-moll... przed tekstem nutowym), zastyngt zdaniem: ,Caty urok utworow
Chopina skupia sie w partii fortepianowej; orkiestra jego Koncertéw nie
jest niczym wiecej jak zimnym i prawie bezuzytecznym akompania-
mentem”’®. Natomiast sad Niecksa brzmi: ,oryginalnos¢ Chopina
konczyta sie w momencie, gdy pisat na inny instrument, niz fortepian”"".

Wsrod polskich muzykéw tez nie brak byto zastrzezen co do orkie-
stracji akompaniamentow. Oto opinia W. Zelenskiego: ,W Koncertach
nie zadowala nas partia orkiestralna. O ile bowiem partia solowa jest
skonczenie piekna i barwna w szczegotach, o tyle orkiestra nie podpiera
jej nalezycie, wiec nie tylko nie podnosi zajecia, ale je raczej zmniejsza
i niweczy”'2. Glosy oceniajace wysoko partie orkiestrowe byty nieliczne.

To wszystko przyczynito sie do wytworzenia pewnego stereotypu
Chopina jako tworcy nacechowanego geniuszem ,myslenia fortepia-
nowego”, ale pozbawionego zdolnosci .,myslenia orkiestrowego”.

Niezaleznie od tego, ze nikt nie zadal sobie trudu sprawdzenia,
czy za wszystkie niedostatki partytur odpowiedzialny jest sam Chopin,
autorzy negatywnych ocen akompaniamentéw popetniali notorycznie
btad anachronizmu, polegajacy na zatozeniu, ze normaq jest tylko ich
myslenie orkiestrowe, czyli mys$lenie kategoriami najwigkszego rozwoju
symfoniki okresu romantyzmu.

Zarzut braku mys$lenia orkiestrowego u Chopina jest na tyle wazki,
ze wymaga kilku dygresji. Mozna w ogéle podda¢ w watpliwos¢ istnienie
obiektywnego pojecia ,myslenia orkiestrowego”. O orkiestracji J. S. Bacha
kto§ powiedzial, ze Bach ,rejestrowat, a nie instrumentowat”, innymi
stowy, ze myslat kategoriami organowo-orkiestrowymi. Gdyby nawet
opinia ta byla zbyt daleko idgcym uogélnieniem, to na pewno znalez¢
mozna to zjawisko w niektérych jego kompozycjach. Haydn, Mozart,
wczesny Beethoven stosowali myslenie kwartetowo-orkiestrowe. Moze
Chopin reprezentowat myslenie fortepianowo-orkiestrowe? A jezeli tak,
to szukajmy, w jakich zrodtach jest ono najlepiej wyrazone.

Na to pytanie moze odpowiedzie¢ zdarzenie z paryskiego okresu
zycia Chopina. W 1842 r. urzadzit on u siebie w salonie wystep swemu
genialnemu, 12-letniemu uczniowi, Karolowi Filtschowi, przygotowujac
z nim pierwszg cze$¢ Koncertu e-moll. ,Kiedy w koncu pozwolit
Filtschowi wykonaé¢ catos¢ — relacjonuje inny uczen Chopina W. von
Lenz — Mistrz rzekt: «Opracowate$ juz te czesc tak pigknie, ze mozemy
ja wykonaé: ja bede twojg orkiestrg». [...] Chopin w swym niezrownanym
akompaniamencie odtworzyt catg przemyslana, zwiewng instrumentacje
tego utworu. Grat z pamieci. Nigdy nie styszatem czego$, co datoby sig
poréwnac z pierwszym tutti [...]I"". Zgodny z powyzszym jest opis Chopi-
nowskiego akompaniowania, przekazany przez uczennice, C. O'Méara-
Dubois: ,Obok fortepianu, na ktérym dawat lekcje stato pianino. Byto to
nadzwyczajne stysze¢ go, gdy towarzyszyt jakimkolwiek koncertom,
od Hummla po Beethovena”'.

Wydaje sie, ze powyzsze relacje bezposrednich swiadkéw wraz
z przytoczonymi w nich stowami samego Chopina sg najlepszg ilustracjg
jego myslenia fortepianowo-orkiestrowego, zadajac ktam opinii Berlioza
o ,zimnych i prawie bezuzytecznych akompaniamentach”. Na pytanie zas,
gdzie to myslenie jest najlepiej zapisane, istnieje tylko jedna odpowiedz:
w sporzgdzanych przez Chopina wyciggach fortepianowych.

Ten rzekomy brak zdolnosci Chopina do pisania na orkiestre wywo-
tat tez pewne zjawisko, w tej skali nie spotykane chyba w dziejach muzy-
ki. Od konca XIX w. do potowy XX w. powstaty liczne przerébki majace
na celu ,udoskonalenie” akompaniamentéw do jego Koncertow. Ich
autorami byli: Klindworth, Miinchheimer, Batakiriew, Tausig, Burmeister
(opracowania tego ostatniego uzywat do wykonania Koncertu f-moll
|. J. Paderewski), Cortot, Reichwein, Fitelberg i in. Wspélng ich cechg
byto to, ze rozziew miedzy genialnymi partiami fortepianu a partiami
orkiestry autorzy przerdbek starali sie zmniejsza¢ poprzez wzbogacenie
brzmienia i obsady orkiestry (czasem az do trzech puzonéw), co nie-
kiedy powodowato nawet konieczno$¢ wirtuozowskiego rozbudowania
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faktury fortepianu (!). Byt to wcigz ten sam anachronizm, polegajgcy na
dokonywaniu zmian w kierunku brzmien orkiestry osigganych za
czasow autorow tych przerobek, zyjgcych przeciez wiele lat po
Chopinie, w okresie wielkiego rozwoju symfoniki. Nic wiec dziwnego,
ze proby te nie przyjety sie, a kierunek rozwigzania problemu uznano,
jak sie zdaje, za prowadzacy donikad.

* * *

Od potowy XX w. wystepuje pewne zainteresowanie problemem
akompaniamentéw do Koncertow Chopina. Ukazujg sie proby rzeczowej
rewizji obiegowych pogladéw na te dziedzine jego tworczosci. Autorzy
prac na ten temat, muzykolog krakowski A. Fraczkiewicz i muzykolog
angielski G. Abraham, starajg sie osadzi¢ instrumentacje Chopina
w kontekscie historycznym. Zwracajg przede wszystkim uwage na fakt
ze w okresie poprzedzajgcym napisanie obu Koncertow Chopin nie znat
koncertow Mozarta ani Beethovena, ze wzorami dla niego byty tylko
pisane w wirtuozowskim stylu brillant dzieta Hummla, Moschelesa,
Riesa, Fielda (sam Chopin grat koncerty Gyrovetza i Kalkbrennera).
Stwierdzajg zgodnie, ze od swego nauczyciela, Jozefa Elsnera, nie
mogt przeja¢ gruntowniejszej znajomosci sztuki instrumentowania .
J[Orkiestracja Chopina] jest bardziej indywidualna niz sie powszechnie
przypuszcza, znacznie lepsza od instrumentacji zaréwno jego polskich
poprzednikow, jak i zachodnich wzoréow — Fielda i Hummla. Jest wpraw-
dzie ograniczona co do zakresu uzywanych $rodkéw, w ich ramach
jednak zawsze odpowiednia (z wyjatkiem gestych tutti), a niekiedy
nawet bardziej niz odpowiednia — $miata lub subtelna i petna poetyckiej
wyobrazni [...]""°.

Dodajmy jeszcze kilka faktow. Po pierwsze — w Warszawie za czasow
Chopina utwory koncertowe rzadko wykonywano w petnej obsadzie.
Czesciej grano je w salonach prywatnych z akompaniamentem kwarte-
tu. Po drugie — wiekszo$¢ prob swoich Koncertow odbywat Chopin
w niepetnym sktadzie. Pisze do przyjaciela: ,Probowatem moj Koncert
[e-moll] w kwartecie [...] Jak sie wyda w orkiestrze napisze Ci w przyszty
tydzien [...] Jutro jeszcze raz w kwartecie chceg zrobi¢”'’; w cztery dni
pozniej: ,Ja dzié prébuje drugi Koncert [e-moll] z kompletng orkiestrg
procz tragb i kottow"'™®. Na proby z rzeczywiscie kompletng orkiestrg
pozostawalo niewiele czasu. Po trzecie — Chopin nie styszat nigdy
swoich Koncertéw spoza orkiestry, z perspektywy sali, nie mogt wigc
sprawdzié¢ proporcji brzmieniowych pomiedzy poszczegolnymi instru-
mentami i ich grupami.

Teza Niecksa o wyobrazni Chopina ograniczonej do brzmienia
jednego tylko instrumentu, fortepianu, rowniez nie wytrzymuje krytyki.
Przecza jej dane biograficzne Chopina, jego twérczosé i wypowiedzi.
Od lat chtopiecych interesowat sie on innymi instrumentami. W Szafami
(1824) grat na basetli, tam tez najprawdopodobniej powstata wczesniejsza
wersja Mazurka a-moll (op. 7 nr 2), w ktorej nasladuje on ludowy
instrument ,dudy”. Grat na organach. Préobowat nowo skonstruowanego
instrumentu (eolipantalionu), a nawet napisat na niego dwa drobne
utwory (oba niestety zaginety). Zachwycat si¢ grg Paganiniego, a takze
czeskiego skrzypka Jozefa Slavika, z ktérym chciat wspolnie komponowac
wariacje na temat Beethovena. O Jozefie Mercku pisat: ,Jest to pierwszy
wiolonczelista, ktérego z bliska uwielbiam””. Podziwiat mozliwosci
techniczne i wyrazowe buglehornéw. Nie brak tez w jego korespon-
dencji wypowiedzi o charakterze ogélniejszym: ,Hrabia Ory [opera
Rossiniego, 1828] tadny, szczegolniej instrumentowanie i chory™™.

Najwiecej jednak o zakresie zainteresowan Chopina mowig jego
orkiestrowe i kameralne kompozycje z tego okresu. Sposéb stosowania
przez niego instrumentéw detych solo w kompozycjach z orkiestrg
dowodzi doskonatego wyczucia ich mozliwosci brzmieniowych i wyra-
zowych. Przy okazji wzmianki w korespondencji o Trio op. 8°' rozwaza
pomyst zamiany skrzypiec na altéwke. W innym liscie” opisuje budowe
i dziatanie surdynek, co wskazuje na to, ze byta to nowa zdobycz
orkiestrowa; podkreélanie koniecznosci ich uzycia w Koncercie e-moll
dowodzi, jak wazng muzycznie role dla niego odgrywaty (,[...] bez nich
bowiem Adagio by upadio” — pisat do przyjaciela®). Wreszcie $miate
wprowadzanie rzadziej wowczas uzywanych efektow i instrumentow
(col legno, cor de signal w Koncercie f-moll) $wiadcza o tym, ze Chopin
sledzit na biezaco nowosci w dziedzinie instrumentacji. Nie bedzie
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rowniez przesady w stwierdzeniu, ze recytatyw w Larghetto z Kon-
certu f-moll nalezy do najpiekniejszych orkiestrowych kart z historii
koncertu fortepianowego, za$é do rangi symbolu urasta fakt, ze ostat-
nim utworem przeznaczonym przez Tworce do druku byta Sonata na
fortepian i wiolonczele.

Tak wiec odnotowujemy sprzeczno$¢ pomiedzy obiegowym stereo-
typem Chopina jako kompozytora, ktory nie potrafit mysle¢ brzmieniem
innych niz fortepian instrumentéw lub orkiestry, a jego wtasnymi upodo-
baniami i osiggnieciami.

E. Zimmermann, redaktor dziet Chopina w Henle-Verlag, rozwazajgc
stosunek Chopina do jego orkiestry, porusza, cho¢ dos¢ ogoélnikowo,
problem wigczania sie obcych rgk do Chopinowskich partytur. Wycigga
.prowokujgcy” — jak go sam okresla — wniosek z faktu zaginiecia pierw-
szych pisanych zrédet: ,uwazam za curiosum, ze w 150 lat po powstaniu
tych utworéw nie jestesmy w stanie z catg pewnoscig stwierdzic,
czy chociazby jedna jedyna nuta w partiach orkiestrowych obu Koncer-
tow w takim brzmieniu, jak jg dzisiaj styszymy, rzeczywiscie pochodzi od
samego Chopina”®. (Temu jednak przeczg wskazowki wejs¢ instrumen-
tow wpisywane przez Chopina w wyciggach fortepianowych.) Pozostawia
bez odpowiedzi pytania: ,czy Chopin zapisat najpierw catg partie fortepia-
nowg — a wiec ze zredukowanymi miejscami orkiestrowymi — a nastepnie,
wykorzystujgc ten zasadniczy material, kto$ (kto?) instrumentowat
utwor? Czy tez moze istniaty szkice, projekty lub nawet gotowa instru-
mentacja autorstwa samego Chopina [...]?"* Dalej za$ przy okazji
charakteryzowania drukowanych partytur pisze: ,W potowie ubiegtego
stulecia [XIX w.] zaczety zmienia¢ sig, jak sie zdaje, warunki wydawania
dziet muzycznych. Kompozytorzy repertuaru klasyczno-romantycznego,
ktorzy uprzednio czesto sami uczestniczyli w przygotowaniu pierwszych
wydan swoich dziet, powoli odeszli ze sceny, a praca edytorska przeszta
w inne rece. Odkrywano teraz sprzecznosci, domniemane bgdz rzeczy-
wiste niepoprawnosci. [...] Zaczeto wowczas wygtadzac, retuszowac,

dopasowywaé i ujednolicaé teksty”?.

* * *

Nie jest zamiarem redakcji WN wartosciowa¢ umiejetnosci Chopina
jako tworcy partii orkiestrowych. Wystarczy nam wyrazic przekonanie
0 jego znakomitych dyspozycjach do postugiwania sie orkiestrg w za-
kresie utworéw na fortepian i orkiestre. Petnemu rozwinigciu tych zdol-
nosci stanety na przeszkodzie niezawinione przezen luki w edukaciji
muzycznej, brak wzorcow wyzszego lotu oraz 6wczesne zwyczaje edy-
torskie.

Jest natomiast zadaniem redakcji przedstawié¢ mozliwie autentyczne
postaci partytur obu Koncertow w taki sposéb, aby da¢ sposobnosc
ustyszenia ich — w miare moznosci — tak jak je chciat stysze¢ sam
Chopin, a tym samym pomoc w wyrobieniu prawdziwego sgdu o ich
znaczeniu dla dziejow tego gatunku muzyki.

* * %k

Dysponujemy wiec z jednej strony materiatem orkiestrowym dotg-
czonym do przygotowanej przez Chopina do druku partii solowej, mate-
riatem kompletnym, lecz skazonym nieskontrolowanym przez Chopina
udziatem obcych rak, z drugiej zas zZrodtami blizszymi intencjom kom-
pozytora lub wrecz autentycznymi, lecz posrednio tylko dotyczgcymi
partii orkiestry. Sytuacja ta juz w latach siedemdziesigtych ubiegtego
stulecia, na poczatku prac komitetu redakcyjnego WN, doprowadzita
piszgcego te stowa do wysunigecia pomystu przygotowania dwoch typow
partytur dla kazdego z Koncertow, co pozwolitoby uwzgledni¢ wszystkie
zwigzane z akompaniamentami problemy edytorskie. Ich rozréznienie
poczgtkowo byto dosc¢ nieostre. Partytura ,koncertowa” miata by¢ moz-
liwie bliska mysleniu orkiestrowemu Chopina i stuzy¢ wykonaniom kon-
certowym, a partytura ,historyczna”, sporzgdzona z materiatow prze-
znaczonych przez Chopina do druku, miata stanowi¢ dokumentacje
zachowanego zrodtowego materiatu orkiestrowego, z catym bagazem
obcych naleciatosci. Dla obu typoéw partytur warunkami koniecznymi
byty zrédtowosS¢ oraz odpowiedni dobor metod edytorskich.

Partytury ,koncertowe” sg specyficzng formg edytorskg WN,
preferowang przez naszg edycje jako podstawa do wykonan (stad
nazwa), dlatego ten typ omawiamy szerzej i na pierwszym miejscu,
doprecyzowujgc pierwotne, ogoélnikowe zatozenia dos$wiadczeniami

nabytymi przy redagowaniu wczesniej wydawanych toméw, zwtaszcza
Koncertéow w ich wersjach fortepianowych.

* K %

Omowienie przestanek koncepcji redakcyjnej partytur ,koncerto-
wych” trzeba zaczg¢ od zasygnalizowania jeszcze jednego zagadnienia
o charakterze historycznym i praktycznym zarazem. Chodzi mianowicie
o odmiennos¢ materii dzwiekowej orkiestr czasow Chopina
od nam wspétczesnych.

Inna byta ich obsada i proporcje brzmieniowe poszczegodlnych
grup instrumentalnych, inne tez mozliwosci techniczne instrumentow.
Na przyktad w obsadzie owczesnej orkiestry flety miaty bardziej wyra-
ziste brzmienie, podczas gdy obecnie — w partiach ponad smyczkami
lub pomiedzy akordami tutti w Jiff — sg czesto niestyszalne (np. Koncert
e-moll, cz. |, t. 99-103 i analog., cz. lll, t. 111). Puzon, ktéry miat za
zadanie przede wszystkim wzmocnienie stabo wowczas obsadzanegj
linii basu, w dzisiejszej obsadzie brzmi niekiedy zbyt wyraziscie. Spo-
tykamy w dawnych partyturach takty wypetnione niezrozumiatymi dla
nas na pierwszy rzut oka pauzami, w miejscach brzmien zapisanych
przez Chopina w wyciggu, a wiec przez niego zamierzonych. Brzmien
tych nie mozna byto osiggng¢ na waltorniach naturalnych jego czaséw
(np. Koncert f-moll, cz. |, t. 262), podczas gdy na dzisiejszych waltor-
niach chromatycznych nie stanowi to zadnego problemu. Bywa tez
odwrotnie, kiedy np. najwyzsze dzwieki uzytych przez Chopina trgbek E
sg niemozliwe do wykonania na obecnie stosowanych trgbkach B
(np. Koncert e-moll, cz. lll, t. 107).

Zrédtami podstawowymi do partytur ,koncertowych” sg w pierw-
szym rzedzie wyciggi fortepianowe pisane rekg Chopina i przez niego
w pierwszych wydaniach korygowane. Szczegdlnie cenne sga w nich
wskazania wejs¢ poszczegodlnych instrumentow. W dalszej kolejnosci
sg to wyciagi fortepianowe Fontany i Franchomme'a, pozwalajace
na rekonstrukcje stanu partytur sprzed ostatniej fazy zmian, dokonywa-
nych zapewne pod wptywem wydawcow.

Zrodta te nie sg jednak w petni wystarczajgce (np. brak u Fontany
i Franchomme'a pierwszych czesci Koncertéow, brak szczegoétowego
rozktadu instrumentéw w petnych tutti). Dlatego musimy sie dodatkowo
uciec do zbadania wewnetrznych cech muzycznych akompaniamentow,
postrzeganych w kilku ich aspektach.

Zadajmy trzy pytania:

Gdyby Chopin wyreczat sie wspoétpracownikami w instrumentowaniu
akompaniamentow, to ktére partie powierzatby im przede wszystkim?
Ktore partie wywotywaty najwiecej zastrzezen?

Ktore partie wymagajg retuszow ze wzgledu na inne brzmienie
orkiestr czasu Chopina?

Odpowiedz na pierwsze pytanie brzmi: Chopin zlecatby przede
wszystkim instrumentowanie petnych tutti jako fragmentdéw najbardziej
pracochtonnych (duza liczba instrumentéw, transpozycje, potrzeba
wprawy w pionowych rozktadach instrumentow). W dalszej kolejnosci
powierzatby wspoétpracownikom ,rutynowy” podktad harmoniczny w kwin-
tecie, nie wymagajgcy wiekszej inwencji instrumentatora.

Odpowiedz na drugie pytanie zaskakuje zbieznoscig z odpowie-
dzig na pierwsze. Najbardziej i powszechnie krytykowane sg bowiem
tutti: ,[...] w tutti orkiestracja Chopina staje sie nudna i konwencjonalna
[...], takie ciezkie i pozbawione wyobrazni zorkiestrowanie poczatkowych
tutti obu Koncertéw wyrzadzito wiecej szkody reputacji Chopina jako
instrumentatora niz cokolwiek innego”. A takze: ,Orkiestracja Chopina
jest mniej szczesliwa, czesto bowiem jest nikta, bez wyzyskania efektow
instrumentalnych, bez znaczenia symfonicznego. Zwykle Chopin daje
podktad kwartetowy w ciggnionych nutach. To nuzy”®®. Zdania te nie byly
i nie sg odosobnione, i — patrzac z perspektywy czasu — mozna je uznac
za obiektywne.

Nie ulega natomiast watpliwosci, ze partie tematyczne i polifonizu-
jace, powierzane przez Chopina instrumentom detym, sg uzywane przez
niego z wielkim wyczuciem barwy, rejestrow i charakteru i na ogot sg
doktadnie wskazywane w wyciggu. Przytoczmy zdanie cytowanego juz
G. Abrahama: ,Mozemy zauwazy¢, ze wtasnie w traktowaniu instrumentow
detych Chopin okazuje sie w najwyzszym stopniu poetg Orkiestracji"zg.
Nie nalezy tez zapomina¢ o powierzeniu w zakonczeniu |l cz. Koncertu

e-moll diugiej frazy tematycznej skrzypcom, ktorym fortepian akompaniuje
delikatng figuracja.

Powyzsze spostrzezenia pozwalajg ustalic z duzym prawdopodo-
bieristwem skale autentycznosci reki Chopina w partiach orkiestrowych:
— miejsca najpewniejsze]j instrumentacji Chopina: wskazania

instrumentéw w Chopinowskim wyciggu fortepianowym oraz partie

instrumentéw solo (tematyczne i polifonizujgce),

miejsca 0 mniejszej pewnos$ci autentycznosci: akompania-

menty harmoniczne,

miejsca najmniej pewne: geste tutti bez wskazania instrumen-

tow w wyciggu.

Powyzsze rozwarstwienie faktury akompaniamentéw nie moze by,
oczywiscie, przeprowadzone z absolutng precyzjg, pozwala jednak
z wiekszg $miatoscig korygowac niezrecznosci tutti lub rozcinaé¢ czy
skraca¢ zbyt diugo przetrzymywane nuty w smyczkach, poniewaz
mozemy by¢ przekonani, Ze, ingerujac w te partie, nie naruszamy
autentycznego zamystu kompozytora. Ro6wnoczesnie czyni nas ostroz-
nymi w partiach instrumentéw solowych. Tutaj pozwalamy sobie -
szczeg6lnie w przetworzeniach pierwszych czesci — zdwoic te odzywki
tematyczne, ktére bywajg stabo styszalne poprzez geste figuracje
mocniej brzmigcego dzisiejszego fortepianu (jest to stosowane w prak-
tyce estradowej).

Aby w niczym nie naruszy¢ wspomnianego wyzej Chopinowskiego
myslenia fortepianowo-orkiestrowego, korekty w miejscach watpliwych
wprowadzamy wzorujac si¢ na podobnych, a nie budzgcych watpliwo-
$ci miejscach w Koncertach i wczesniejszych utworach koncertowych.
W ten spos6b pragniemy unikng¢ zarzutu jeszcze jednej ,obcej reki,
tak aby poprawki te mogty by¢ uznane raczej za ,powrot do reki Chopina”.

Efekt brzmieniowy partytur ,koncertowych” to przede wszystkim czy-
telniejsze geste futti, chwilami nieco lzejsze, z przesunigciem punktu
ciezkosci na linie melodyczng, oraz wigksza przejrzystos¢ kameralnych
akompaniamentow. Za przyktad moze stuzy¢ klimat dzwigkowy Larghetta
z Koncertu e-moll, zgodny z Chopinowskim opisem nastroju tej czesci
i recenzjg Berlioza (por. cytaty o Koncercie e-moll... przed tekstem nuto-
wym). Z drugiej strony zauwazymy lepszg styszalnos¢ motywow tema-
tycznych granych rownoczesnie z wirtuozowskimi figuracjami fortepianu.

* %k %
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Zrodtami do partytur ,historycznych” sq najstarsze, jednorodne zrodta
pisane lub drukowane partii orkiestrowej, a wiec dla Koncertu f-moll
tzw. poétautograf, zas dla Koncertu e-moll — z braku partytury — gtosy
orkiestrowe pierwszego wydania francuskiego.

Metoda edytorska polega na mozliwie wiernym oddaniu tekstu
zrodta ze skorygowaniem jego oczywistych, mechanicznych btedow.
To proste rozwigzanie ma jednak te wade, iz prezentowany tekst, cho¢
zostal przez Chopina dopuszczony do druku, tylko czesciowo odpowiada
jego intencjom.

Brzmienie partytur ,historycznych” zbliza sie do tego, co dotych-
czas byto uwazane za w petni autentyczne i za sprawg XIX-wiecznych
wydan, przede wszystkim Breitkopfa & Hartla, utrwalito sie takze
w XX-wiecznej tradycji wykonawczej. Znajdziemy w nich tym samym
wszystkie, przez 150 lat krytykowane wady.

Podsumowanie

Oba typy partytur sg oparte na zrédtach, jednak dla kazdego z nich
inaczej zdefiniowana jest grupa zrodet podstawowych.

Partytury ,koncertowe” sg szczegélnym przypadkiem rekonstrukciji.
Przez to, ze biorg za podstawe réznego gatunku zrodta, dopuszczajg
nieco wiecej swobody w ich interpretacji. Dzieki jednak korzystaniu
ze zrodet autentycznych, lub bezposrednio z nimi zwigzanych, sg blizsze
intencji tworczej kompozytora.

Trzeba tu zaznaczy¢, ze zmiany, widoczne w partyturach ,koncer-
towych” w poréwnaniu z ,historycznymi”, zmierzajg — przeciwnie niz we
wszystkich dotychczasowych opracowaniach i przerobkach — do kame-
ralizacji partii orkiestrowych, majac na celu lepszg ich zgodnos$c z pet-
ng subtelnych niuanséw partig fortepianu.

Partytury ,historyczne” proponujg prostsze rozwigzania edytorskie,
ale sg skazone zrodtowo przez wigczenie sie do nich obcych rgk.

Domniemany stosunek Chopina do obu typéw partytur mozna opi-
sac nastepujgco:

— partytury ,koncertowe” przekazujg to, co Chopin chciat styszec,
— partytury ,historyczne” — to, na czego publikacje, z réznych przyczyn,

Chopin sie zgodzit.

Jan Ekier
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KOMENTARZ ZRODLOWY /SKROCONY/

Uwagi wstepne

Niniejszy komentarz dotyczy wytgcznie partii orkiestry (partia solowa
jest oméwiona w komentarzach do Koncertu w wersji na jeden fortepian
i z drugim fortepianem). Przedstawia zasady redagowania tekstu nuto-
wego ze szczegdlnym uwzglednieniem fragmentéw, w ktérych zacho-
wane zrodia dajg podstawy do zakwestionowania autentycznosci instru-
mentacji. Charakteryzuje zmiany wprowadzone w takich miejscach przez
redakcje i wskazuje zrodtowe przestanki dokonanych rekonstrukcii.
Zmiany te mozna z tatwoscig zidentyfikowaé, poréwnujgc we wskazanych
miejscach obie wersje partytury (historyczng i koncertowgq); dlatego tez
ich szczegblowy opis nie jest w niniejszym komentarzu podany.
Roéznice wystepujgce pomiedzy zrodtami opisane sq doktadniej w komen-
tarzu do wersji historycznej; sygnalizuje on ponadto najistotniejsze
zmiany wprowadzane w dotychczas drukowanych partyturach Koncertu.
Petng charakterystyke zrodet, ich filiacje, szczegotowe zestawienie wy-
stepujgcych miedzy nimi réznic, a takze reprodukcje charakterystycz-
nych ich fragmentow zawiera oddzielnie wydany Komentarz Zrodfowy.

Skroty: t. — takt, takty. Znak — symbolizuje powigzanie zrodet, nalezy go czytac
jako ,i oparte na nim".

Koncert e op. 11

Zrodta

[P] Rekopis (autograf?) partytury nie zachowat sie. Istnienie tego po-
chodzacego jeszcze z okresu powstania utworu w 1830 r. reko-
pisu nie ulega watpliwosci. Prawdopodobnie w okresie przygoto-
wywania Koncertu do druku (1832-33) nanoszone byty na [P]
retusze instrumentacji, zmierzajgce w wiekszosci do uzupetnienia
partii instrumentéw detych i wzbogacenia brzmienia instrumen-
tow smyczkowych poprzez czestsze uzycie altéwek i kontraba-
sow. Czesc tych zmian prawdopodobnie pochodzita od Chopina
lub byta przez niego akceptowana.

Zaginiony autograf partii solowej Koncertu, z ktérego Chopin grat
go w Warszawie (11 X 1830), a prawdopodobnie takze po6zniej
zagranicg (wykonywanie utworow koncertowych z nut byto wow-
czas normalng praktykg estradowa; w liscie do T. Woyciechow-
skiego z 12 IX 1829 Chopin sam to potwierdzit, opisujgc swoje
wiedenskie wykonanie Wariacji op. 2: ,blady, z wyrézowanym kom-
panem do przewracania kart (ktory mi sie chwalit, Zze Moschelesowi,
Hummlowi, Herzowi [...] karty przewracat), zasiadtem do [...]
instrumentu”.

Rekopismienne gtosy orkiestrowe sporzgdzone na podstawie [P]
(bez pdzniejszych zmian). Stuzyty Chopinowi do wykonan publicz-
nych utworu. W 1832 r., zgodnie z wytycznymi niedosztego pierw-
szego wydawcy Koncertu, Aristide’a Farrenc, w gtosy instrumen-
tow smyczkowych wpisano w postaci replik duzg czesc solistycz-
nych odzywek instrumentéw detych.

Rekopismienne gtosy orkiestrowe sporzadzone prawdopodobnie
na podstawie [G] z uwzglednieniem pozniejszych zmian nanie-
sionych na [P]. Stanowity podkiad dla gtoséw pierwszego wyda-
nia francuskiego.

Autograf poczgtkowego Tutti (cz. |, t. 1-138) w wersji na jeden
fortepian (zbiory prywatne, fotokopia w Towarzystwie im. F. Cho-
pina, Warszawa), sporzadzony jako uzupetnienie podktadu dla
pierwszego wydania francuskiego. Powodem, dla ktérego Chopin
zmuszony byt zastgpi¢ odpowiedni fragment podktadu tym nowo
napisanym rekopisem, byto prawdopodobnie uwzglednienie skrétu,
ktory zasugerowat F. Kalkbrenner po przedstawieniu mu Kon-
certu przez Chopina jesienig 1831 r.

WyFrok — rekopis Auguste'a Franchomme’a zawierajgcy wyciag forte-
pianowy partii orkiestry Il i lll cz. Koncertu (Bibliotheque Nationale,
Paryz). Sporzgdzony zostat najprawdopodobniej na podstawie
partii smyczkowych [G] wraz z wpisanymi do nich replikami odzy-
wek instrumentow detych. Swiadczy o tym:

— wiele réznic (niewyttumaczalnych pomytkami lub w inny spo-
séb) miedzy WyFrork a drukowanymi glosami; dowodzi to, ze Franc-
homme pisal swoje wyciggi na podstawie materiatow rekopis-
miennych;
— brak w gtosach pierwszego wydania francuskiego widocznych
Sladow korekt w miejscach réznic miedzy tymi gtosami a WyFrork
(w innych miejscach $lady poprawek sg w drukowanych gtosach
wyraznie widoczne); wyklucza to [Gf] — bezposredni podktad gto-
séw — jako ewentualng podstawe WyFrork;
— uwzglednienie partii instrumentéw detych tylko w takim zakre-
sie, w jakim sg one wpisane w postaci replik w gtosach smyczko-
wych pierwszego wydania francuskiego (nieliczne wyjatki majg
postac¢ dopiskéw lub poprawek dokonanych prawdopodobnie na
podstawie innego zrodta); wskazuje to na gtosy, a nie partyture
jako przypuszczalng podstawe, gdyz replik nie wpisuje sie do
partytury; po wykluczeniu [Gf] pozostajg jedynie [G].
WyFrork jest napisany starannie, z przemyslanym pod kgtem pra-
ktycznym roztozeniem tekstu na stronach (przewroty). Wspo-
mnianych wyzej uzupetnien (p6zniejszych?) dokonano na pod-
stawie partii detych [G] lub [P]. We fragmentach Ill cz., granych
przez samg orkiestre i oznaczonych jako Tuftti, Franchomme
przepisat — prawdopodobnie z pierwszego wydania francuskiego
— Chopinowski wycigg fortepianowy zawarty w partii fortepianu.
WyFrd — rekopis Auguste’a Franchomme'a zawierajacy wyciag fortepia-
nowy partii instrumentéw detych Il i Ill cz. Koncertu (Bibliotheque
Nationale, Paryz), sporzadzony prawdopodobnie na podstawie partii
instrumentéw detych [G] lub [P]. Zawiera kilka wskazowek doty-
czacych instrumentacji. Tekst WyFrd rézni sie zaréwno od WyFrork,
jak i gtosow drukowanych.
= WyFrork | WyFrd, Datowanie obu rekopiséw Franchomme’a nie jest
pewne; wedle katalogu K. Kobylanskiej (Rekopisy utworow Cho-
pina, Krakow 1977) papier, na ktérym zostaty napisane pochodzi
z 2. potowy XIX w. (papier WyFrd zachowat sie w o wiele lep-
szym stanie niz WyFrork). Zawierajg dos¢ liczne wskazowki
interpretacyjne (dynamiczne, agogiczne, artykulacyjne). Nie sg
wolne od btedow, z ktérych najpowazniejszym jest brak w cz. Il
jednego taktu (309 w WyFrd, 310 lub 311 w WyFrork).
Wytaniajacy sie z WyFr obraz partytury pozwala w duzym stop-
niu zrekonstruowa¢ pierwotny ksztatt instrumentacji Il i Ill cz.
Koncertu oraz przemiany, jakim nastepnie podlegata (rozbudo-
wanie partii kontrabasoéw i — w mniejszym zakresie — altowek,
wzbogacenie i uzupetnienie partii detych). Duza czeS¢ wprowa-
dzonych zmian ma charakter rutynowych uzupetnien, nie zawsze
zgodnych z klimatem muzyki, dlatego WyFr, cho¢ nie mogg byc¢
uwazane za w petni autentyczne, w wielu miejscach zdajg sie
by¢ najblizsze oryginalnemu zamystowi Chopina.
Pierwsze wydanie francuskie wersji na jeden fortepian, M. Schle-
singer (M.S.1409), Paryz VI 1833, oparte w poczgtkowym frag-
mencie na AT, w dalszej czesci zapewne na [A] lub [P] i przy-
najmniej dwukrotnie korygowane przez Chopina. Istniejg egzem-
plarze Wf réznigce sie jedynie detalami oktadki, m.in. cenami,
pochodzgce z naktadow zrealizowanych przez nastepce Schle-
singera, G. Brandusa. Do wydania tego dotgczano:
Gtlosy orkiestrowe (ta sama firma i numer), oparte na [Gf]. Noszg
slady przynajmniej dwukrotnej korekty; bezposredni udziat Cho-
pina w tych poprawkach jest mato prawdopodobny. Gtosy zawie-
rajq bardzo duzo niedoktadnos$ci w notacji oznaczen wykonawczych
(luki, oznaczenia staccato, znaki dynamiczne, okreslenia agogiczne)
i wyliczeniu wielotaktowych pauz pomiedzy poszczegdlnymi wej-
Sciami (niektére uniemozliwiajg wykonanie utworu bez uprzednie;
korekty gtosu), a takze szereg btedéw rytmicznych i wysoko$cio-
wych (w tym chromatycznych). Wiekszos¢ gtosow wydrukowana
jest tak ciasno, ze czesto nie mozna stwierdzi¢, czy znaki dyna-
miczne w formie widetek majg byé akcentami czy diminuendami.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia roznych naktadow GWH.

Pierwsze wydanie niemieckie wersji na jeden fortepian, F. Kistner
(1020.1021.1022), Lipsk IX 1833, oparte zapewne na odbitce
korektorskiej Wf nie uwzgledniajgcej ostatnich retuszéw. Wn
zostato szczegotowo zadiustowane, najprawdopodobniej bez udzia-
tu Chopina (por. Komentarz zrédfowy do wersji fortepianowych
Koncertu). |stniejg egzemplarze Wn roéznigce si¢ ceng na oktadce.
Glosy orkiestrowe dotgczane do Wn (ta sama firma i numer), opar-
te najprawdopodobniej na odbitce korektorskiej GWf nie uwzgled-
niajacej ostatnich poprawek. Noszg slady szczegotowej adiustaciji
wydawcy, dokonanej przewaznie juz w trakcie druku (poprawiono
m.in. czes¢ bltedow wysokosciowych i zdecydowang wigkszosé
btedéw rytmicznych, w tym w wyliczeniu pauz, uporzgdkowano
oznaczenia dynamiczne i agogiczne). Niektére z wprowadzonych
zmian (np. cz. |, t. 464) uznawano dotychczas powszechnie za au-
tentyczne, tak iz wystepuja we wszystkich drukowanych partyturach
Koncertu. Udziat Chopina w redagowaniu GWn jest wykluczony.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia roznych naktadow GWn.
Pierwsze wydanie angielskie wersji na jeden fortepian, Wessel &
C° (W & C° N° 1086), Londyn IV 1834, oparte najprawdopodob-
niej na Wf. Redakcji WN nie udato sie zlokalizowac¢ egzemplarza
gtoséw orkiestrowych Wa, najprawdopodobniej wigc — tak jak
w przypadku Koncertu f op. 21 — materiat orkiestrowy nie byt w Wa
drukowany.

Pierwsze, litografowane wydanie partytury Koncertu, F. Kistner
(3050), Lipsk ok. 1866, oparte na GWn. Dokonano w nim grun-
townej rewizji, zwtaszcza wskazéwek interpretacyjnych, uwzgled-
niajac m.in. tekst i oznaczenia Wn (zaréwno Chopinowskiego wy-
ciagu fortepianowego, jak i partii solowej). Czg$¢ wprowadzonych
zmian ma jednak charakter dowolnosci, nie ustrzezono sie takze —
mimo poprawienia wiekszosci btedéw — pewnej liczby pomytek.
Drugie wydanie partytury, F. Kistner (4528), Lipsk 1875, oparte
na P66. Poprawiono w nim szereg btedéw, wprowadzajgc ponadto
kilka dowolnych zmian.

Wydanie partytury Koncertu pod redakcjg J. Brahmsa w ramach
wydania dziet wszystkich F. Chopina (Erste kritisch durchgese-
hene Gesamtausgabe), Breitkopf & Hartel (C XII 2), Lipsk 1880.
Edycja oparta jest na P75, poréwnanym by¢é moze z Wn. Zostata
zadiustowana w zakresie oznaczen interpretacyjnych, wprowadzo-
no w niej réwniez szereg zmian innego rodzaju, w tym dowolnych.
= P66, P75 i P8O0.

Wydanie partytury Koncertu pod redakcjg K. Sikorskiego w ramach
wydania dziet wszystkich F. Chopina, Instytut Fryderyka Chopina
i Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM-3822), Warszawa-Kra-
kéw 1960. Wydanie oparte na P80 z licznymi adiustacjami i zmia-
nami w zakresie instrumentacji, harmoniki, dynamiki i artykulacji.
Zawiera jednak szereg trafnych rozwigzan instrumentacyjnych,
szczeg6lnie w partiach instrumentéw detych blaszanych; z niekto-
rych z nich korzystamy przy rekonstrukcji fragmentow, ktore
w GWf zinstrumentowano mniej zrecznie.

Zasady redagowania tekstu nutowego partii orkiestry
Za punkt wyjécia przyjmujemy GWf (po poprawieniu mechanicznych
btedéw; tekst ten opublikowany jest w WN jako wersja Jhistoryczna”
partytury). W miejscach, w ktérych mozna podejrzewac, ze tekst ten
nie w petni odpowiada zamierzeniom Chopina, dokonujemy rekonstruk-
cji intencji kompozytora na podstawie ATut i Wf oraz WyFr. Ze wzgledu
na ich pierwszoplanowe znaczenie dla redakcji niniejszej partytury
cztery ostatnie zrodta — ATut, Wf i oba wyciggi Franchomme’a — okre-
slane bedg w dalsze] czesci tego komentarza mianem zrodet
podstawowych.

Zmiany wprowadzane przez redakcje WN obejmujg (por. Koncepcja
edytorska...):

1. wzmacnianie tematycznych linii melodycznych i/lub redukcje obsady
zbyt ciezkich akompaniamentow;

2. przywracanie linii basowej gestoéci i rejestru odpowiadajacych ory-
ginalnemu wyobrazeniu Chopina, przewaznie poprzez oszczedniejsze
uzycie kontrabasow i puzonu;

3. usuwanie niepotrzebnych, niejednokrotnie sztucznych przedtuzen fraz
poszczegolnych instrumentow lub grup instrumentalnych (tzw. zaktadek)
ostabiajacych zamierzong przez Chopina kolorystyke orkiestrowa;
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4. usuwanie niektérych nie wpisanych w Chopinowskim wyciggu i nie-
uzasadnionych muzycznie tremoland w smyczkach;

5. zastepowanie przetrzymanych nut powtarzanymi, tak chetnie stoso-
wanymi przez Chopina w utworach fortepianowych;

6. skracanie zbyt dtugo trzymanych nut akompaniamentu smyczkowego;
7. modyfikacje partii rogow i trgbek w tutti z uwzglednieniem mozliwo-
sci brzmieniowych wspétczesnych instrumentéw; zmiany majg na celu
uzyskanie bardziej harmonijnego brzmienia akordow i wypetnienie nieuza-
sadnionych muzycznie pauz wymuszonych trudnoscig lub niemoznoscig
wykonania pewnych dzwiekéw na instrumentach naturalnych; w szcze-
gdlny sposéb dotyczy to | cz. Koncertu, w ktorej redukujemy obsade
waltorni z czterech do dwéch (wprowadzenie tylko w | cz. utworu dwdch
dodatkowych rogéw C wynikato przypuszczalnie z ograniczen technicz-
nych instrumentéw naturalnych — dzwieki pojawiajgce si¢ w tutti w C-dur,
t. 99-103 i analog., byly na rogach E niewykonalne w petnym blasku
i ff), korzystamy tu z pozostawionego w rekopisie odpowiedniego
opracowania partii rogéw i trgbek autorstwa K. Sikorskiego;

8. wzmacnianie obsady, gdy uzycie silnych kontrastow na maiej prze-
strzeni uniemozliwia lub utrudnia ustyszenie odcinkéw o zredukowanej
dynamice i obsadzie, deformujac naturalny bieg muzyki;

9. usuniecie niezgodnosci harmonicznych pomiedzy partig fortepianu
solowego a akompaniamentem orkiestry.

W dalszej, szczegbtowej czesci komentarza jako uzasadnienie wpro-
wadzanych zmian podawane sg cyfry w nawiasach odnoszgce sig
do powyzszej klasyfikacji.

Ponadto rewizji poddajemy oznaczenia wykonawcze:

— usuwamy nadmiar oznaczen dynamicznych (np. krétkooddechowe
—— | —— dodawane rutynowo przy wznoszeniu i opadaniu linii
melodycznej) i redukujemy niepotwierdzone w Zrédtach podstawowych
skrajnosci dynamiczne;

— porzadkujemy tukowanie i inne oznaczenia artykulacyjne, dgzac
do uzyskania obrazu z jednej strony maksymalnie zgodnego ze zro-
dtami, zwlaszcza podstawowymi, z drugiej zas czytelnego dla wspot-
czesnych wykonawcow.

W przypadku dalej idgcych zmian instrumentacji miejsc watpliwych,
wzorujemy sie na tych fragmentach Koncertéw i wczesniejszych utwo-
row koncertowych, w ktérych autentyczno$é instrumentacji nie budzi
zastrzezen. Kierujemy sie przy tym zasadg maksymalnej ostroznosci,
korygujac tylko miejsca wyraznie obce mysleniu muzycznemu Chopina.
Nie odnotowujemy wprowadzanych niekiedy zamian partii smyczkow
(najczesciej skrzypiec |l z altowkami).

Partia fortepianu pochodzi z tomu 30 B Vla (wersja z drugim forte-
pianem). Pominieto palcowania i elementy notacji pochodzace od redak-
cji, a nie majgce wptywu na relacje brzmieniowe partii solowej i orkie-
stry (nawiasy, drobniejsze warianty).

I. Allegro maestoso

s-14 1 13/ 486-498 FI., Ob., Cl., Fg. I, Cor., Vni Il, Vle. Instrumenta-

cje melodii tematu wzmacniamy skrzypcami ll, a we fragmentach
takze klarnetem |, obojami i fletem Il. Modyfikujemy odpowiednio
pozostate partie (1,7).

t 10-11 i 495-496 Trbn., Vc., Cb. Zgodnie z ATut (—Wf) przeno-
simy fragment linii basowej o oktawe wyzej (2).

t 13-15 i 498-500 Fl., Cl. |. Zgodnie z ATut (—Wf) uzupetniamy
zdwojenia motywow w gornej oktawie na wzor t. 17-19 i 502-504.

t. 15-16 i analog. Vni Il. Uzupetniamy partie dla zachowania kon-
sekwencji w prowadzeniu unisono linii obu grup skrzypiec.
Vni, Vle, Vc. Zgodnie z ATut (—Wf) usuwamy f.

t. 16-17, 20-23 i analog. Cor. Modyfikujemy partie (7).

t 16-17 i 501-502 Cb. Przenosimy partie oktawe wyzej, aby za-
chowaé rejestr linii basowej zanotowany w ATut (-Wf) (2).

t 17 Fl. |. Skracamy i przenosimy oktawe nizej 1. nute, g’ (odpo-

wiednig nutg w t. 502 jest g°). W notacji ATut (—Wf) nic nie wska-
zuje na potrzebe jakiegokolwiek wyodrebnienia tej nuty z akordu.
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Odpowiednie fragmenty ekspozycji (t. 1-24) i repryzy (t. 486-509)
sg w zrodtach bardzo podobne, co sugeruje, Zze na pewnym eta-
pie notowania utworu byty wypisane tylko raz. Réznica miedzy
t. 17 a 502 moze w tej sytuacji wskazywac¢ na jakieS nieporo-
zumienie w odczytaniu tekstu.

t. 21 i 506 Ob. |. Na poczatku taktu zmieniamy b’ na cis?, analo-
gicznie do t. 17 i1 502.

t. 23-25i 508-510 FI. |, Cl. Il i Timp. Usuwamy brzmienia przedtu-
zone wbrew zapisowi ATut (-Wf). Powodowaty one zmiane sty-
szalnego rysunku melodii z ¢*-e'-dis’-e’ na c’-dis’-e’ (3).

t. 25, 29 i 30 Vni |. Na koncu taktu zgodnie z ATUt (-Wf) zmie-
niamy réwne 6semki na rytm punktowany.

t. 33 Vc., Cb. Podajemy linie basu zanotowang w ATut (-Wf).
W GWf (-GWn—PP) ma ona nastepujgca postac:

t. 36-44 Vni, Vle. Usuwamy tremolanda szesnastkowe. Precyzyj-
nie oznaczona w ATut (»Wf) artykulacja (kropki i tuki) nie wska-
zuje na chec ich zastosowania, zwtaszcza wobec tremoland wypi-
sanych w nastepnym czterotakcie (4).

t. 37-40 Fl. Uzupetniamy instrumentacje linii melodycznej (1).
t. 39-41 | 43-44 Cor., Tr. Modyfikujemy partie (7).

t. 39-44 Fl., Ob., Cl. |. Dostosowujemy partie do rytmu i artykula-
cji zanotowanych w ATut (-Wf) (5).

Trbn. Usuwamy partie, wzmacniajgc puzonem dopiero wejscie
motywu tematycznego w t. 45 (2).

t. 43-44 Vc., Cb. Usuwamy ésemkowe repetycje, przywracajgc war-
tosci rytmiczne zanotowane w ATut (—Wf).

t. 45 Vni. Modyfikujemy poczatek tremolanda zgodnie z notacjg
ATut (WT).

t. 46 i 48 Tr. Uzupetniamy partie (7).
Timp. Przenosimy tremolo na 3. ¢wiercnucie z t. 48 do 46 zgod-
nie z zanotowang w ATut (-Wf) artykulacjg motywu basu.

t. 52-563 Vni, Vle, Vec. Kontynuacja partii smyczkéw w t. 51-53
nie zostata zanotowana w ATut (-Wf). Delikatne tto harmoniczne,
imitujgce w pewnym stopniu efekt uzycia prawego pedatu forte-
pianu, nie wydaje sie tu jednak przeczy¢ intencji Chopina. Z tego
wzgledu pozostawiamy akompaniament smyczkowy, modyfikujgc
jednak koncéwke, aby unikng¢ podkreslenia — szczegdlnie w reje-
strze basowym — nie wypisanego przez Chopina w ATut (—Wf)
przejscia c-h.

t. 54-57 Fl. I, Cl. |, Fg. Usuwamy nie wynikajace z notacji ATut
(—Wf) przedtuzenie frazy fletu i klarnetu oraz imitujgcg je odzywke
fagotow (3).

t. 59-61 Vc., Cb. Linie basu prowadzimy $cisle wedtug ATut
(—Wf) (2).

t. 60-76 Vni ll, Vle. Modyfikujemy akompaniujgce partie zgodnie
z zapisem ATut (-Wf).

t. 62 i 70 Vc. Usuwamy przedtakt H, zmieniajgcy sens harmo-
niczny tych miejsc i ani razu nie wystepujacy w ATut (-Wf; por. tez
partie fortepianu w t. 223 i 574).

t. 70-72 Cor. Usuwamy partie niepotrzebnie dublujgca linie basu
(por. t. 247-249, gdzie motyw ten wystepuje oktawe wyzej), tgcznie
z watpliwe] autentycznosci pierwszym H (patrz poprzednia uwaga).

t. 74-75 Vni |. Usuwamy tuk przetrzymujacy gis’, zgodnie z ATut
(—Wf) (5).

t. 79 i 83 Vle. Zmieniamy 6. 6semke z e’ na cis’, zgodnie z ATut
(—W).

t. 80 i 82 Vni, Cb. Usuwamy akord pizzicato z 2. ¢wierénuty t. 80,
niepotrzebnie akcentujgcy koniec frazy fletu i fagotu. Dodajemy
podobny akord w t. 82 dla podkreslenia zaznaczonej w ATut (—Wf¥)
réznicy frazowania t. 77-80 i 81-84.

t. 84-91 FIl., Vni |. Modyfikujemy partie, aby — zgodnie z ATut (—Wf)
— melodia tematu prowadzona byta konsekwentnie oktawami,
z wyrazniej brzmigcg goérna linig (1,5).

t. 84-92 Vni Il, Vle. Modyfikujemy akompaniament zgodnie z ATut
(—Wf).

t. 851 87 Cor. |l. Modyfikujemy partie (7).
t. 86 Fg. |, Vc. Usuwamy przedtakt H (por. komentarz do t. 62 i 70).

t. 88-90 Cb. Usuwamy partie lezgcg oktawe nizej niz linia basu
zapisana w ATut (WfT) (2).

t. 89-97 Ob., Cl., Cor. Modyfikujemy partie, wzorujgc sie na ATut
(—Wf) (7).

t. 90-98 Vni, Vle. Usuwamy szesnastkowe tremolanda, zastepujac
je wartosciami rytmicznymi wystepujacymi w ATut (-WfT) (4).

t. 91-92 / 96 Cb. Przenosimy partie o oktawe wyzej zgodnie z ATut
(—Wf) (2).

t. 97-98 Trbn. Usuwamy partie, tak by puzon pojawit sie dopiero
w t. 99-103 jako wzmocnienie motywu tematycznego (2).

t. 95 Vle. Dodajemy ésemki cis’®, wypisane przez Chopina w ATut
(—Wf), a nie uwzglednione w GWf (—GWn—PP).

t. 96 FIl. ll. Uzupetniamy partie na wzor t. 92 (1).

Fg., Vc., Cb. Jako podstawe basowg podajemy A-a, wystepujace
w ATut (WT). Na 1. i 2. éwierénucie taktu GWf (—GWn—PP) majg
Hq-H-h.

t. 97-98 Cor. |, Timp., Vni Ill, Vle. Modyfikujemy partie (przede
wszystkim skrzypce 1), zblizajgc uktad akordow do zanotowanego
w ATut (Wf). Na ostatniej ¢wiercnucie t. 98 usuwamy uderzenie
kotta, aby nieco wyrazniej podkresli¢ wejscie akordu C-dur w t. 99
subito ff (po dim. w t. 98).

t. 99 Vni, Vle. Modyfikujemy poczatek tremolanda zgodnie z zapi-
sem ATut (-WfF) (4).

t. 99-103, 111-115 i 671-675 Vni. Zmieniamy — zgodnie z ATut
(—Wf) — uktad akordow granych fremolo. W GWf (—GWn —PP)
zamiast gornych dzwiekow prowadzonej tercjami melodii (e3-d3-e3
fletu) styszy sie raczej dolne ¢’-h’-c’ skrzypiec.

Fl. I, Cl. I. Usuwamy niektére tuki przetrzymujgce (5).

t. 99-107, 111-119 i 671-679 Cor. Modyfikujemy partie (7). W t. 675
skracamy tercje do wartosci 6semki zgodnie z pisownig Wf, inng
w tym takcie niz w pozostatych dwéch.

t. 108-110 CI., Cor. Il., Vle, Cb. Modyfikujemy partie, aby dopaso-
wac brzmienie do zapisu ATut (-Wf) (2,5,7).

t. 117-118 Fl. Usuwamy partie umieszczong oktawe wyzej niz zapi-
sana przez Chopina w ATt (—Wf).

t. 118-122 i 678-683 Cl., Fg., Cor., Vni, Vle, Vc., Cb. Zmieniamy
instrumentacje tego fragmentu, wzorujgc sie na Chopinowskim
wyciggu w ATut (W¥). Przeciwstawiamy — tak jak w t. 106-110 -
linie melodyczng instrumentéw detych linii basu instrumentow
smyczkowych, usuwajgc partie skrzypiec |, kontrabasow, a od

t. 120 (680) takze rogow, uzupetniajgc partie fagotow i modyfiku
jac pozostate (2,5).

t. 123-127 Fl., Vni, Vle, Cb. Modyfikujemy instrumentacje, tak aby
doktadniej odpowiadata uktadowi i wskazowkom instrumentalnym
ATut (Wf). W szczegolnosci:

— wzmacniamy obsade motywu tematycznego w t. 123 (1);

— powierzamy prowadzenie frazy fletom juz od t. 125;

— przenosimy o oktawe wyzej partie kontrabaséw i usuwamy fuk
przetrzymujgcy w t. 125-126 (2,5).

t. 129-134 | 683-687 Cb. Usuwamy partie (2).

t. 135-139 Vni ll, Vle, Vc., Cb. Modyfikujemy partie zgodnie z ATut
(—WTf), m.in. przenoszac bas o oktawe wyzej i usuwajgc niektére
tuki przetrzymujace (2,5).

t. 141 Vni, Vle. Przenosimy akord smyczkow w nizszy rejestr,
zachowujgc ogolny rysunek melodyczny partii fortepianu.

t. 160-161 Vni ll. Usuwamy tuk przetrzymujacy a (5).
t. 192-193 j 547-548 Vc. Usuwamy tuk przetrzymujacy H (5).

t. 245 596 Vc. Wprowadzamy nute basowg dopiero na 3. ¢wierc-
nucie taktu, wraz z wejsciem nowej frazy tematyczne;j.

t. 247 i 598 Vc., Cb. Usuwamy zmieniajgce sens harmoniczny
nuty H (d w t. 598) wiolonczel i h (d’) kontrabaséw (9). Por. komen-
tarzdo t. 62 70.

t. 248-249, 258-266 i 599-600 Ch. Usuwamy obcigzajgce akom-
paniament zdublowanie partii wiolonczel (2).

t. 252 Vc. Skracamy bas do wystepujgcej w pozostatych gtosach
wartosci cwiercnuty (6).

t. 255-256 | 257-258 Vni |, Vle. Usuwamy tuki przetrzymujgce (5).

t. 282-313 Vc., Cb. Usuwamy partie kontrabaséw, powierzajac
wiolonczelom wykonanie tych nut, ktére nie sg grane przez inne
instrumenty (szczegdlnie w t. 296-297 i 312-313) (2).

t. 295-297 i 311-313 Vle, Vc. Modyfikujemy obsade dolnych gto-
sow akompaniamentu, pozostawiajgc wiolonczelom jedynie nuty
tworzgce rzeczywistg linie basu.

t. 337 Vni Il, Vle. Zastepujemy tremolando szesnastkowe
powtarzanymi ésemkami. Tego typu stopniowe rozdrabnianie
wartosci rytmicznych wraz z crescendo uzyte zostato pod koniec
ekspozyciji | cz. Koncertu fop. 21.

t. 332-336 Vc. W t. 333-336 wprowadzamy zgodnie z Wf tremo-
lando szesnastkowe. Aby zachowaé stopniowe przejscie (por.
poprzednia uwaga), zmieniamy ¢wierénuty na 6semki w t. 332.

t. 332-337 Vni. Poczawszy od ostatniej 6semki w t. 332, przeno-
simy partie skrzypiec | o oktawe wyzej (na tej wysokosci prowa-
dzony jest najwyzszy gtos Chopinowskiego wyciggu w Wf) i doko-
nujemy odpowiednich uzupetnien i zmian w partii skrzypiec Il.

t. 333-336 Trbn. Usuwamy trwajace 4 takty H, by umozliwi¢ wyra-
ziste wejscie motywu tematycznego w t. 337 (2).

t. 337-338 Vni ll, Vle. Modyfikujemy partie ze wzgledu na zmiany
opisane w uwadze do t. 332-337.
FI. I. Usuwamy tuk przetrzymujacy e’ (5).

t. 339-340 i 342-343 Cor. Modyfikujemy partie (7).

t. 341, 343, 345 Vni, Vle, Vc. W cztero6semkowych motywach
usuwamy tremolanda szesnastkowe jako sprzeczne z wyraznie
oznaczonym przez Chopina w Wf staccato (4).
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t. 342 i 344 Timp. Usuwamy tremolanda jako nieadekwatne do
autentycznej artykulacji akordow WH.

t. 344-345 FI. I, Ob. I, CI. I, Vni ll. Modyfikujemy nieco uktad akor-
dow, wzorujgc sie na uktadzie akordéw Chopinowskiego wyciggu
w WH.

t. 344-348 Tr. Uzupetniamy partie (7).

t. 349 Vni, Vle. Usuwamy tremolando na 1. éwierénucie jako
sprzeczne z autentyczng artykulacjg tego akordu w Wf (4).

t. 349-354 Vc., Cb. Zgodnie z notacjg Wf wprowadzamy drobniej-
sze wartosci rytmiczne w linii basu, tremolando szesnastkowe
dla wiolonczel, powtarzane ¢semki dla kontrabasow.

t. 349-355 Cor. Modyfikujemy partie (7).

t. 362-354 Fl., Ob., Cl. |, Vni |l. W partii skrzypiec | usuwamy tre-
molando linii melodycznej, zanotowanej w Wf cwiercnutami
i opatrzonej tukiem. Wzmacniamy obsade melodii obojem | i klar-
netem |, dokonujgc odpowiednich modyfikacji takze w partiach
fletow i oboju Il (1,4).

t. 361 Fg. |. Zastepujemy poétnute h dwiema cwierénutami (5).

t. 363-364 | 367-368 FI. |lI, Ob. Rozbijamy 1. éwiercnute taktu
na dwie 6semki dla podkreslenia struktury rytmicznej motywow,
analogicznej do t. 39-44 (5).

t. 365-367 i 369 Cor. Modyfikujemy partie (7).

t. 369-377 Vni, Vle, Vc., Cb. Modyfikujemy partie na podstawie
nut, artykulacji i dynamiki zanotowanej w Chopinowskim wycigagu
w Wf (1,2).

t. 373-374 FIl., Ob. |. W Chopinowskim wyciggu w Wf nie ma ozna-
czen instrumentéw w tych taktach:

 e— - o i Y S
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Jednak oktawowe zdwojenie w t. 374 powtorki motywu rozpoczy-
najgcego sie w t. 373 swiadczy o intencji zréoznicowania ich instru-
mentacji. W GWf (-GWn—PP) oba wystgpienia motywu — byc
moze w wyniku jakiego$ nieporozumienia — poprowadzone sg
oktawami przez dwa flety. Powierzamy prezentacje motywu natu-
ralnie brzmigcemu w tym rejestrze obojowi.

t. 375-377 Fg. |. Modyfikujemy partie zgodnie z Wf, w ktorym linia
odpowiadajgca partii klarnetu nie jest zdwojona w dolnej oktawie
az do konca frazy.

t. 377-384 Vni, Vle, Vc. Usuwamy tuki przetrzymujgce nie zapi-
sane w Chopinowskim wyciggu w Wf.

t. 384-385 Cb. Przenosimy kocowke frazy o oktawe wyzej, zgod-
nie z Wf (2).

t. 385 Vni Il. Zmieniamy nie wystepujace w Wf g na ¢’

t. 395 Cb. Dodajemy gis, wypetniajgce luke w modulujgcej linii
basu (2).

t. 415-417, 419-421, 439-441 i 443-445 Vni, Vle. Powierzamy
melodie gérnego gtosu obu grupom skrzypiec, uzupetniajgc odpo-
wiednio partie altowek (1).

t. 417-422 | 441-446 Fl., Ob., Cl., Fg. Uzupetniamy instrumenta-
cje lub wzmacniamy obsade wszystkich solowych wejsc instru-
mentéw detych drewnianych (1).

t. 423-432 i 450-456 FI|., Cl. |, Fg., Vni., Vle, Vc. Uzupetniamy
instrumentacje motywéw tematycznych (dodajemy tez okreslenia
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marcato lub espressivo), dokonujac niezbednych modyfikacji
glosoéw towarzyszacych (1). W t. 424 i 428 skracamy nuty kon-
czace frazy (6).

t 426-427 Cb. Usuwamy zdwojenie Gis wiolonczel (2).

t. 451 Vc. Rozbijamy pétnute dis na dwie ¢wiercnuty w zgodzie
z rytmem i artykulacja partii kontrabasow i fortepianu (5).

t 464-465 Cl. Powierzamy motyw obu klarnetom (1).

¢t 477-478 Vnill, Vc., Cb. Usuwamy tuki przetrzymujgce dla podkre-
$lenia punktu kulminacyjnego (5).

t 516-517 Cb. Usuwamy partie, wzorujac sie na t. 161-162 (2).

t 533 Cb. Na 3. éwierénucie dodajemy h, analogicznie do t. 178.

t. 649-650 Vni|l. Usuwamy tuk przetrzymujacy h' (5).

t. 651 Cb. Usuwamy cis, nie wynikajace z poprzedzajgcej frazy
i nie majace kontynuacji w nastepnej (2).

t. 654 Pfte, Vc. Jako 1. nute basowg podajemy fes wystepujace
zgodnie zaréwno w Wf (oktawa Fes-fes, nie zmieniona w zadnym
z trzech egzemplarzach lekcyjnych), jak i GWf (—-GWn—PP)
(fes w partii wiolonczel). W czg$ci pozniejszych wydan partii so-
lowej bas zmieniono dowolnie na f.

t. 658 Pfte, Vc. Na poczgtku taktu Wf ma akord z e-e', pozosta-
wiony bez zmian w dwéch egzemplarzach lekcyjnych partii solo-
wej, zawierajgcych Chopinowskie dopiski. W trzecim z zachowa-
nych egzemplarzy przed tym akordem sg jednak wpisane bemole
obnizajgce e-e' na es-es’, a ponadto es' wystepuje w partii
wiolonczel w GWf. Autentyczno$¢ obu wersji partii solowej nie
budzi wiec watpliwosci. Dlatego podajemy odpowiadajgce tym
wersjom warianty (e’ lub es’) réwniez w partii wiolonczel (9).

t. 660 Vni. Poinute z kropka zastepujemy ¢wierénutg i potnutg (5).
t 676-678 Fl., Cl., Fg. Trzymajgc sie wskazan instrumentéw poda-
nych w Wf, usuwamy dublujaca rogi partie fagotow i przenosimy

motyw w t. 677-678 z partii klarnetow do fletow.

t. 687 Vle. Zgodnie z Wf dodajemy nute e.

Il. Romance. Larghetto
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t. 1-3 Vni, Vle, Vc. W t. 1 Wf ma okreslenie Violini con sordini.
Rowniez w liscie do przyjaciela Chopin pisat: ,akompaniuj¢ go
[Larghetto] sordinami, to jest skrzypcami przyttumionymi
gatunkiem grzebieni...” (por. cytaty o Koncercie e-moll... przed
tekstem nutowym). Nie musi to jednak oznacza¢, ze chodzito mu
o zastosowanie ttumikéw tylko w skrzypcach, gdyz okreslenia
Violini uzywat takze w szerszym znaczeniu ,smyczkow” (por. np.
wersje na 1 fortepian lub partyture historyczng Koncertu f op. 21,
cz. Il, t. 3, 5 i analog., gdzie okreslenie to przeciwstawione jest
doktadnie wypisanej w t. 2 obsadzie instrumentéw detych). GWf
(—GWn) ma con sordini w partiach skrzypiec i altowek, jednak
P66 (—P75) podaje je tylko w skrzypcach I, a P80 — w skrzyp-
cach | i Il. Dodajemy je takze w partii wiolonczel, gdyz uzycie
ttumikow w wiolonczelach jest zgodne zaréwno z opisanym przez
Chopina klimatem dzwiekowym tej cze$ci (por. cytowany wyzej
list), jak i wspétczesng praktykg wykonawcza.

t. 3 Vle. Na 2. éwier¢nucie taktu tekst gtéwny (rowne 6semki) po-
chodzi z GWf (-GWn—PP), wariant (rytm punktowany) — z WyFrork
i Wf. Poniewaz WyFrork jest najprawdopodobniej oparty na [G],
a wiec zrodle wczesniejszym niz GWf, réwne 6semki moga byc
zmiang Chopinowskg, wprowadzong w ostatniej fazie przygotowy-

wania utworu do druku. Dlatego dajemy pierwszenstwo tej wersji.
Por. komentarze do t. 12 i 53.

t 3-4, 8-9 Vni |, Vle. Usuwamy tuki przetrzymujace i rozbijamy
gis zgodnie ze zrédtami podstawowymi ( ).

t 12 Cor. Na 4. ¢wierénucie taktu tekst gtowny (rowne osemki)
pochodzi z GWf (—GWn), wariant (rytm punktowany) — z WyFr
(wersje te majg rowniez PP). W Wf wystepuje rytm punktowany,
a ponadto brak tukéw przetrzymujgcych kwinte (brak tukow moz-
na uwazacé za: btad, wersje pierwotng lub specjalng wersjg piani-
styczng, uwzgledniajaca zanikanie dzwigku fortepianowego). Tak
jak w t. 3 (patrz komentarz powyzej) uwazamy za mozliwe, iz
wersja GWf (—GWn) jest wynikiem Chopinowskiej poprawki;
rytm réwnych 6semek utatwia wykonanie i wygtadza potgczenie
7 rozpoczynajacq sie partig fortepianu solowego.

t. 22 Vni ll. Zgodnie z zapisem w zrodtach podstawowych zmie-
niamy pétnute h na dwie ¢wiercnuty (5).

t. 22-23 Cb. Usuwamy partie nie zapisang w Wf ani WyFrork (2).

t. 23-26 Vni |, Vle. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuki przetrzymu-
jace (5).

t. 28-29 Cb. Zgodnie z WyFrork przenosimy czes¢ partii o oktawe
wyzej (2).

t. 29-30 Vni Il, Vle, Vc. Zgodnie z WyFrork zmieniamy uktad akor-
du w t. 30, modyfikujgc odpowiednio korncowke t. 29.

t. 30 Fg. W WyFrd brak wystepujacej w GWf (-GWn—PP) nuty
fis, co prawdopodobnie wskazuje na dodanie jej w ostatniej fazie
retuszéw instrumentacji. Uwzgledniamy ten dodatek, gdyz ufatwia
fagociscie przygotowanie wejécia solo pod koniec tego taktu.

t 31-34 | 39-42 Vni |, Vle. Usuwamy nuty nie wystepujgce
w WyFrork a pogrubiajgce fakture akompaniamentu w rejestrze,
w ktorym prowadzone sg kontrapunktujgce solowy fortepian
motywy fagotu. Por. t. 80, 82, 88 i 90.

t. 32-45 Cb. Usuwamy partie albo niepotrzebnie dublujgcy gtos
wiolonczel, albo prowadzona nizej niz to zapisano w Wy Frork,
W poczatkowych taktach odpowiedniego odcinka w tonacji Gis-dur
(t. 81-84 i analog.) uzycie samych wiolonczel wynika bezposred-
nio z notacji WyFrork (2).

t. 38-39 Vc. Na 1. éwierénucie t. 39 WyFretk ma pauze ¢wiercnu-
towg. Oznacza to zapewne, ze w [G] wiolonczele nie wzmacniaty
linii basowej fortepianu na przej$ciu taktow. Dlatego usuwamy
¢wiercnuty fis-H (2).

t. 44-45 Vle. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuk przetrzymujacy h (5)-

t. 45-51 Vle. Zgodnie z WyFrork usuwamy partie, poczynajgc od
ostatniej 6semki t. 45.

t. 47-50 Vc., Cb. Zgodnie z WyFrok usuwamy tuki przetrzy-
mujace (5).

t. 53 Vni ll, Vc. Zapis rytmu 2. potowy taktu jest w zrédtach pod-
stawowych niejasny. Wf ma nastepujgca pisownie:

pad, ~ @ %H"EE kl:
i % , @ WyFrork nastepujaca: ;

Na 4. éwierénucie taktu w WyFrork widoczne sg $lady usuwania
rytmu punktowanego w dolnym gtosie prawej reki.

Zdaniem redakcji, najbardziej prawdopodobnym wyjasnieniem
widocznych roznic i bledéw sg Chopinowskie poprawki, majace
na celu wygtadzenie przebiegu rytmicznego i harmonicznego.

Dlatego jako jedyng podajemy wersje GWf (-GWn—PP) z row-
nymi 6semkami na 4. ¢wierénucie taktu. Por. t. 3 i 12.

t. 56-63 Vc., Cb. Usuwamy partie kontrabasow, niepotrzebnie
dublujacq gtos wiolonczel albo prowadzong nizej niz to zapisano
w WyFrotk, W t. 56 modyfikujemy tez odpowiednio parti¢ wio-
lonczel (2).

t. 59-60 Vni I, Vle. Zgodnie z WyFrotk usuwamy tuki przetrzy-
mujace (5).

t. 63-72 Vni Il, Vle, Vc., Cb. Zgodnie z WyFrek zmieniamy
5-gtosowgq fakture akompaniamentu na 4-gtosowsq. Partie kontra-
baséw, brzmigcg oktawe ponizej zapisanej w WyFrork linii basu,
usuwamy (2); nuty basowe o wartosciach pétnut powierzamy
wiolonczelom (5); przeciwstawiony tercjom skrzypiec gtos teno-
rowy obsadzamy altowkami. Gtos grany w GWf (-GWn—PP)
przez altéwki usuwamy jako majgcy znamiona dodatku obcej reki
— zageszcza on $rednice akompaniamentu (1), zacierajgc czytel-
nos¢ gtosu skrzypiec Il (por. pauzy 6semkowe w GWf, ,wymu-
szone” przez nachodzace altowki). W WyFrork widoczne sg dopi-
sane delikatnie oftéwkiem nuty odpowiadajgce partii altowek
GWf; prawdopodobnie nie byto ich wiec w [G], na podstawie
ktérych Franchomme sporzgdzat swoj wycigg.

t. 70 Vle. Jako 3. nute podajemy wystepujace w WyFrok gis,
a nie fis zapisane w partii wiolonczel GWf (-GWn—PP).

t. 73-80 Cb. Usuwamy partie, poczatkowo niepotrzebnie dublu-
jaca gtos wiolonczel, a od t. 77 prowadzong ponizej linii basu
zapisanej w WyFrork (2).

t. 76-77 Cor. in fa. GWf (—GWn—PP) ma oktawy brzmiace h-h'.
Zgodnie z WyFrotk podajemy oktawy dis’-dis® (brzmiace gis-gis').

t. 77-80 Vni, Vle. Modyfikujemy partie zgodnie z wersjg WyFrork,

t. 80, 82, 88 i 90 Vni. Usuwamy nuty nie wystepujace w WyFrork,
a pogrubiajace fakture akompaniamentu w rejestrze, w ktorym
prowadzone sg motywy fagotu, a w t. 88 i 90 takze gtowna linia
melodyczna solowego fortepianu. Por. t. 31-34 i 39-42.

t. 81-95 Vc., Cb. Z notacji WyFrok wynika, ze w t. 81-82 i analog.
gtos basowy prowadzony byt pierwotnie nie oktawami, lecz poje-
dynczymi nutami, zapewne przez wiolonczele. Usuwamy wigc
tam partie kontrabaséw, a wiolonczele przenosimy o oktawe nizej.
W pozostatych taktach réwniez usuwamy partie kontrabasow,
niepotrzebnie dublujgcg gtos wiolonczel albo prowadzong nizej
niz to zapisano w WyFrork (2).

t. 88 Vc. Zgodnie z WyFrork zmieniamy Gis na gis (2).

t. 96 Vc. W 2. potowie taktu zaréwno GWf (—-GWn—PP), jak
i WyFrork majg Dis jako podstawe basowg. Jest to sprzeczne
z partig fortepianu, gdzie wystepuje Gis (Dis pojawia si¢ dopiero
w t. 98). Dlatego w catym takcie dajemy Gis (9).

t. 96-100 Cb. Usuwamy partie pogrubiajacg fakture akompania-
mentu (2).
Vni I, Vle, Vc. Modyfikujemy partie na podstawie WyFrork,

t. 104-126 Cb. Usuwamy partie, nie wypisang w WyFrork (2).

t. 114 Vle, Vc. Dla zachowania zgodnego z WyFrotk brzmienia
akordu przenosimy konczace fraze poinuty o oktawe nizej.

t. 115-123 Vni Il, Vle. Usuwamy partie skrzypiec I, a czesciowo
(w t. 117 i 119-120) takze altowek, aby uzyskac maksymalng
przejrzystos¢ akompaniamentu, bez dublowania brzmien forte-
pianu i instrumentéw detych.

t. 117-119 Vni |. Usuwamy tuki przetrzymujgce (5).
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t. 119-123 FIl. |. Wypetniajgcy te takty diatoniczny postep od gis’
do e’ wystepuje w GWf (-GWn—PP) w partii fletu Il i wzmoc-
niony jest w gornej oktawie przez flet |. W tej postaci, podkreslo-
ny dodatkowo okresleniem crescendo, brzmi on zbyt wyraziscie
i nie pasuje do charakteru zakonczenia tej natchnionej czgsci.
W WyFrotk ani w WyFrd odpowiednie nuty nie sg wypisane, co
wskazuje na to, iz gtos ten jest jednym z uzupetnienn dokonanych
w partii orkiestrowej — pod czesciowg tylko kontrolg Chopina —
w trakcie przygotowywania utworu do druku. Wobec watpliwosci
co do jego autorstwa podajemy go w zredukowanej postaci, do-
puszczajgc rowniez mozliwos¢ catkowitego pominiecia tej partii.

t. 119-124 Vc. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuki przetrzymujace
e (5).

r.2120-121 Vni |. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuk przetrzymujacy
e” (5).

Ill. Rondo. Vivace

S.

74

t. 13-17 Cb. Usuwamy partie nie uwzgledniong w notacji zrodet
podstawowych (2).

t. 25-26, 52-53 i 280-281 Vc. Zgodnie z WyFrok usuwamy tuki
przetrzymujace e (5).

t. 28 Vle. Na 3. 6semce taktu zmieniamy nie wystepujace w WyFrork
h na dis’.

t. 32-33 Cb. Usuwamy partie nie wypisang w WyFrork (2).

t. 33-35 Vni, Vle. Zgodnie z WyFrok dodajemy gis' do akordu
w t. 35, odpowiednio modyfikujgc takze dwa poprzednie takty.

t. 38-39 Vle. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuk przetrzymujgcy a (5).

t. 40-41 | 42-43 Vc. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuki przetrzymu-
jace H (5).

t. 42-44 Cb. Usuwamy partie nie wypisang w WyFrork (2).

t. 51-52 Vni Il. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuk przetrzymujacy h (5).

t. 59 Vc. WyFrork ma nastepujacq wersje:

Niezrecznoéci w prowadzeniu gtoséw sugerujg, iz moze to byc
pierwotna (zmieniona w analogicznym t. 287) lub omytkowa wer-
sja (rozpoczecie tukéw od 2. éwiercnuty tego taktu jest z pewno-
$cig btedem). Dlatego pozostawiamy tu wersje¢ GWf (—>GWn
—PP); por. komentarz do t. 294-295.

t. 60-63 i 288-290 Vle, Vc., Cb. Zgodnie z WyFrok modyfikujemy
partie:

— przesuwamy wejscie kontrabasow do t. 63 i 291, gdzie wynika
ono w spos6b naturalny z ukfadu dzwiekowego akompaniamentu;
linie basu powierzamy wiolonczelom, modyfikujgc odpowiednio
partie altowek;

— przenosimy cze$¢ linii basu w t. 60-61 oktawe wyzej (2);

— usuwamy fragment (w t. 289-290) partii altowek niepotrzebnie
zdwajajacy dzwieki wiolonczel lub skrzypiec.

t 68-75i 296-303 Na podstawie zrodet podstawowych modyfiku-
jemy (na ogo6t nieznacznie) wigkszosc partii, majac na wzgledzie:
— uzyskanie zgodnego z Chopinowskim wyciggiem brzmienia
linii melodycznej, szczegolnie na ostatnich 6semkach t. 69, 71
i analog. oraz w t. 75 i 303;

— uzyskanie zgodnego z Chopinowskim wyciggiem brzmienia
linii basu (2);
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Komentarz Zrodtowy

— wzmocnienie smyczkami obsady motywow szesnastkowych
w t. 72-73 i analog. (uzupetnienia tego dokonano juz w PP) (8);
— usuniecie nie wypisanej przez Chopina repetycji trabek w 2. poto-
wie t. 75 i 203 oraz inne modyfikacje partii rogow i trabek (7);

— zastapienie niektorych ¢éwierénut parami 6semek (5).

t. 76, 78, 80, 83-87 i analog. Tr. |. Przenosimy partie — praktycznie
niewykonalng na stosowanych dzi$ trabkach B — o oktawe nizej (7).

t. 77, 79 Vc. Na wzér analogicznych t. 305 i 307 usuwamy powto-
rzong czterokrotnie szesnastkami kwinte cis-gis. Wersja z repe-
tycjq jest zapewne pomytkowa (wypisana w Chopinowskim wycia-
gu w Wf i WyFrerk repetycja gis odpowiada partii rogow).

t. 77, 79, 81-84 i analog. Ob., Cl., Vni ll, Vle. Wzmacniamy obsa-
de linii melodycznej, stabo styszalnej zwtaszcza po Jf w t. 76,
78180 (1,8).

t. 80-84 i analog. Fl., Cor. Zgodnie ze zZrédtami podstawowymi
usuwamy tuki przetrzymujace (5).

t. 85 i analog. Vni, Vle. Usuwamy nie wypisane przez Chopina
tremola (4).

t. 86 i analog. Tr., Vni ll, Vle, Vc., Cb. W Zrédtach podstawowych
nic nie wskazuje na synkopowany charakter 2. 6semki taktu, totez
zmieniamy akcentowane ¢wierénuty na 6semki staccato i pauzy.

t. 86-89 i analog. Vni |. Uzupetniamy zakonczenie frazy w t. 86-87
(zblizonego uzupetnienia dokonano juz w P75) i usuwamy niepo-
trzebne przedtuzenie partii w t. 88-89 (1).

t. 95 Vle. Zgodnie z WyFrok zmieniamy na 3. 6semce taktu h na fis.

t. 95-96 i 323-324 Cor. | in fa. Zgodnie z WyFrd usuwamy tuki
przetrzymujace fis’.

t. 99 Cb. Zgodnie z WyFrork przenosimy 2. potowe taktu o oktawe
wyzej (2).

t. 100-102 i analog. Tr. W WyFrd brak szesnastkowych repetycji
w 2. potowach taktow. Wystepuja one jednak w Wf i WyFrotk, co
moze oznaczac, ze pierwotnie realizowaty je instrumenty smycz-
kowe. Powierzenie ich trgbkom jest jednak zmiang na tyle wazng,
a przy tym tak trafng, ze jest niemal pewne, iz dokonano jej z ini-
cjatywy Chopina lub za jego aprobatq. Dlatego zachowujemy tu
wersje GWf (-GWn—PP).

t. 106-107 Vni, Vle, Vc., Cb. W zrodtach podstawowych takty te
— oprocz ostatniej 6semki t. 107 — sg identyczne z t. 104-105.
Dlatego usuwamy dodatkowy akompaniament smyczkow (3).

t. 107 Fl, Tr. |, Vni |I. Niewykonalng na stosowanych dzis trgb-
kach B partie trgbki | przenosimy o oktawe nizej (7). Aby zrekom-
pensowaé spowodowang obnizeniem rejestru utrate blasku, powie-
rzamy ten motyw dodatkowo fletom i skrzypcom |I.

t. 109-119 Tr. Modyfikujemy i uzupetniamy partie (7). W t. 116-119
uzupetnien (innych) dokonano juz w PP.

t. 111-112 Cor. |, Vni. Instrumentacje gamy w szesnastkach,
bedacej czescig melodii, uzupetniamy skrzypcami (8). Modyfiku-
jemy odpowiednio partie rogu | (1).

t. 112-119 Vni, Vle. Wzmacniamy skrzypcami || obsade linii melo-
dycznej, modyfikujgc tez odpowiednio partie altowek (1). W t. 118
modyfikujemy partie, dostosowujgc rytm i artykulacje do zapisu
w Wf i WyFrork,

t. 114 Ob., Cl. |I. Zgodnie z ogolng strukturg rytmiczng tego frag-
mentu oraz zapisem w Wf i WyFrork zamieniamy c¢wierénuty
w 2. potowie taktu na dwie ésemki (5).

t. 115-120 Fg., Trbn., Vc., Cb. Modyfikujemy partie wedtug notacji
Wf i WyFrork (2).

t. 127-128 Vni, Vle, Vc., Cb. W t. 127 usuwamy partie nie wynika-
jace z notacji zrédet podstawowych, modyfikujgc odpowiednio
takze poczatek t. 128 (3).

FI. Il. Zgodnie z zapisem w Wf i WyFrotk, zmieniamy na 4. 6semce
taktu cis® na ais’.

t. 131-142 Cl., Vni, Vle. Na koncach czterotaktow skracamy trzy-
mane poétnuty akompaniamentu harmonicznego (6). W t. 135-136
usuwamy — zgodnie z zapisem WyFrd — tuk przetrzymujacy
w partii klarnetu Il (5). W t. 136-142 usuwamy partie skrzypiec I,
dublujaca linie klarnetu l.

t 132 i 140 Vc. Osemki na poczatku tych taktow przenosimy
oktawe wyzej zgodnie z WyFrork (2).

t. 139 Pfte, Vc. Jako pierwszg nute basu podajemy gis wedtug
zgodnej wersji Wf, GWf i WyFrork. W wigkszosci pozniejszych
wydan partii solowej powtérzono jednak nieautentyczne g wyste-
pujgce w Wn i GWn (—PP).

t. 143-144 | 146-147 Vni, Vle. Zgodnie z WyFro™k zmieniamy
w partii altowek h na fis w t. 143 i usuwamy nieoznaczone w tym
zrodle tuki przetrzymujace (5).

t. 141 Vc. Zgodnie z WyFrork usuwamy Fis na 2. ¢wiercnucie (2).
t. 141-160 Cb. Usuwamy partie nie zapisang w WyFrork (2).

t. 148 Vni |. Zgodnie ze strukturg rytmiczng motywow, potwier-
dzong przez notacje WyFrok, zmieniamy poinute e’ na dwie
c¢wierénuty (5).

t. 167-168 Vle, Vc. Modyfikujemy partie zgodnie z notacjg
WyFrork,

t. 168, 170, 178, 186 i 200 oraz 412, 414, 422, 430 i 444 Vni ll,
Vle, Cb. Skracamy wystepujgce na poczatku tych taktow cwierc-
nuty do warto$ci 6semek (dodajgc pauzy). Jest to czesciowo
zgodne z notacjg Wf i WyFrork, ktére jednak nie sg pod tym
wzgledem konsekwentne.

t. 175 Vni ll. Na poczatku taktu zmieniamy ¢wierénute na 6semke
i pauze zgodnie z pisownig WyFrork,

t. 182, 204 i 426 Vni ll. Zgodnie z WyFrotk | pozostatymi analo-
gicznymi taktami usuwamy tuki przetrzymujace 1. nute (5).

t. 184-186 Vni ll, Vle, Vc. Modyfikujemy partie zgodnie z zapi-
sem WyFrork,

t. 193-196 Vc. Niezaznaczone w WyFrork pétnuty skracamy do
wartosci ¢wierénut, mozliwych do pogodzenia z pisownig tego
zrodta (6).

t. 199-200 i 443-444 W tekscie nutowym podajemy a tempo we-
dtug Wf. W GWTf okreslenie to znajduje sie w obu miejscach o takt
wczesniej. W GWn (—PP) przesunieto okreslenie powrotu do tem-
pa do t. 200 i 444, a wiec zgodnie z oznaczeniami w partii forte-
pianu solowego. WyFrotk ma je w t. 200 (zgodnie z Wf) i w t. 443
(zgodnie z GWf). Por. Komentarz wykonawczy.

t. 206-208 | 451-452 Vni, Vle. Modyfikujemy partie dla uzyskania
lepszej zgodnosci z pisownig WyFrork i naturalniejszego postepu
gérnego gtosu smyczKkow.

t. 210-212 Tr. Modyfikujemy partie (7).

t. 211 Vc., Cb. Przenosimy 2. ¢wier¢nute taktu oktawe nizej .

zgodnie z Wf (2). W WyFrork bas zapisany jest zgodnie z GWf
(pierwotna wersja?), a ponadto wystepuje tu prawdopodobnie
btad rytmiczny: 2. akord pojawia sie dopiero na 4. 6semce taktu.

t. 229-231 Vle, Vc., Cb. Dla zachowania zgodnosci z WyFrork

usuwamy partie¢ kontrabaséw, modyfikujgc odpowiednio partie
wiolonczel i altéwek (2).

t. 232-233, 234-235 | 238-243 Vni Il. Zgodnie z WyFrork usu-
wamy tuki przetrzymujgce (5).

t. 241-244 Vc., Cb. Usuwamy partie kontrabaséw, modyfikujgc
odpowiednio partie wiolonczel (2).

t. 242-243 Vle. Zgodnie z WyFrotk usuwamy tuk przetrzymujgcy
fis (5).

t. 262-263 Vni ll, Vle. Zgodnie z WyFrork usuwamy tuki przetrzy-
mujgce (5).

t. 264-274 Vc., Cb. Poczgwszy od 2. ¢wierénuty t. 264 usuwamy
partie kontrabasow, do t. 268 dublujgca jedynie partie wiolonczel (2).
W t. 269-271 bas powierzamy wiolonczelom. Zgodnie z WyFrork
usuwamy tuk przetrzymujgcy B w t. 271-272 (5).

t. 275-276 i 277-278 Vni, Vle, Vc. Zgodnie z WyFrotk usuwamy
tuki przetrzymujgce (5).

t. 294-295 Vni Il. Z notacji WyFrerk wynika, iz nuty dis’-e’
pojawiajg sie dopiero jako 4. ésemka t. 294 i 1. 6semka t. 295.
Jest to prawdopodobnie pierwotna (zmieniona w analogicznych
t. 66-67) lub nawet pomytkowa wersja, na co wskazuje jej nieco
mniej zreczne potgczenie z fortepianem solowym (na 4. 6semce
t. 294 fortepian ma przetrzymane e’, a skrzypce dis’). Dlatego
pozostawiamy tu wersje GWf (-GWn—PP).

t. 295 Vc. Zgodnie z WyFrork zmieniamy 3. ésemke z E na e (2).

t. 331-332 Cor., Tr. Tak jak w analogicznym t. 103 i zgodnie
z pisowniag Wf i WyFrotk szesnastkowg repetycie w t. 331
powierzamy rogom (w oktawie). W WyFrd nie ma jej wcale,
co moze wskazywaé na jakies btedy pisowni w rekopismiennych
gtosach lub partyturze. Z pewnoscig btedna jest takze wersja
GWf (-»GWn—PP), w ktorej trabki powtarzajg sekste gis'-e’
(w brzmieniu).

t. 333-334 Vle. Usuwamy gis, nie wystepujgce w WyFrork,

t. 334-335 Vni, Vc. W pisowni zrodet podstawowych nic nie
wskazuje na dotgczenie akompaniamentu smyczkowego w tych
taktach. Dlatego usuwamy nuty na 4. 6semce t. 334 i 1. cwiercnucie
335 (3).

t. 335 Fg. Zgodnie ze strukturg rytmiczng motywéw zmieniamy
éwierénute dis’ na dwie 6semki (5).

t. 336-340 Tr. Uzupetniamy i modyfikujemy partie (7).
t. 343-372 Cb. Usuwamy partie dublujgcg partie wiolonczel (2).

t. 347-348, 351-354 | 355-356 Vc. Usuwamy tuki przetrzymujgce
Gis (5).

t. 367-372 Fg. Ze wzgledu na intensywnie brzmigce figuracje
fortepianu catg te fraze powierzamy obu fagotom (1).

t. 359-362 | 367-370 Vni, Vle, Vc. Na podstawie WyFrork usuwa-
my niektére tuki przetrzymujace (5).

t. 375-376 | 378-380 Cb. Usuwamy partie nie odnotowang
w WyFrork (2).

t. 380 Vc. Jako nute basowg WyFrek ma btednie Gis (prawdo-
podobnie pod wptywem gis altowek).

Komentarz Zrodfowy

t. 381-385 Vni, Vle. Na podstawie WyFrork usuwamy tuki prze-
trzymujace (5) i modyfikujemy partie altéwek w t. 383-385.

t. 385-388 Cb. Poczgwszy od 2. ¢wiercnuty t. 385, przenosimy
partie — zgodnie z WyFrotk — o oktawe nizej (2).

t. 386-388 Vni, Vle, Vc., Cb. Akordom akompaniamentu nadajemy
bardziej zdecydowany rytmicznie charakter, skracajgc je do war-
tosci ¢wierénut (6). Chopin kilkakrotnie uzyt podobnego chwytu,
por. np. cz. |, t. 466-468.

f. 389-390 CI. | in sib. Zgodnie z WyFrotk usuwamy tuk przetrzy-
. 2
mujacy e“ (5).

t. 391-392 Vc. Zgodnie z WyFrok przenosimy motyw w t. 391
o oktawe nizej, modyfikujgc odpowiednio poczgtek t. 392 (2).

t. 391-408 Cb. Usuwamy partie dublujgcg partie wiolonczel (2).

t. 392 Vni, Vle. Skracamy brzmienie akordu konczgcego poprzed-
ni odcinek (6).

f. 395-407 Vc. Usuwamy czesc tukow przetrzymujgcych Fis,
powtarzajgc te nute w t. 396, 400, 404, 406 i 407 (5).

t. 421 Vni ll. Na 4. 6semce taktu zmieniamy — zgodnie z Chopi-
nowskim wyciaggiem w Wf — fis' na dis'. WyFrek ma wersje zgod-
ng z GWY.

t. 429 Cb. Zgodnie z WyFrok przenosimy 1. ésemke o oktawe
wyzej (2).

t. 454-456 Vc., Cb. Przenosimy czesS¢ partii oktawe wyzej zgod-
nie z Wf (2). W WyFrotk bas zapisany jest zgodnie z GWf (pier-
wotna wersja?).

t. 455 Cor., Tr. Modyfikujemy partie, przede wszystkim usuwajgc
nie oznaczone w zrodtach podstawowych szesnastkowe repety-
cje na 2. ¢wiercnucie taktu (7).

t. 464 Tr. | in sib. Zmieniamy ais® na fis® (7).
Vni |. Zmieniamy akord skrzypiec, aby wzmocni¢ brzmienie nuty e’
granej przez flet |. Potrzeba wyraznie slyszalnego e’ jako najwyz-
szej nuty akordu orkiestry wynika zarowno z pisowni WyFrork, jak
i z relacji tego akordu do akordu w t. 456 (1).

t. 470-488 Cb. Usuwamy partie, dublujgcg partie wiolonczel lub
brzmigca nizej, niz to wynika z zapisu WyFrok (7).

t. 472-478 Vni ll, Vle. Modyfikujemy partie, likwidujagc m.in. wszy-
stkie nie zapisane w WyFrork przetrzymania dzwiekow (5).

t. 490-491 i 494-496 Vni |, Vc., Cb. Usuwamy tuki przetrzymu-
jace, ktorych brak w WyFrotk (5).

t. 497-504 Vc., Cb. Modyfikujemy partie, zachowujgc zapisang
w WyFrork nute pedatowg E (2).

t. 500-501 Vle. Usuwamy tuk przetrzymujgcy, ktorego brak
w WyFrork (5).

t. 510-511 Vc., Cb. Zgodnie z notacjg WyFrork modyfikujemy
partie wiolonczel w t. 510 oraz usuwamy partie kontrabasow.

t. 513-516 Vc., Cb. Usuwamy tuki przetrzymujace (5).

t. 518-519 Cb. Usuwamy czesc¢ partii brzmigcg nizej niz to wyni-
ka z zapisu w Wf i WyFrork (2).

Jan Ekier
Pawet Kaminski
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KOMENTARZ WYKONAWCZY

Gtosy orkiestrowe dostepne do wypozyczenia w Bibliotece Materiatow
Orkiestrowych PWM,

ul. Fredry 8, 00-097 Warszawa,

tel. (022) 826-59-81, 828-57-09, fax (022) 826-97-80,

e-mail: bmo@pwm.com.pl

Uwagi dotyczace tekstu nutowego

Akcenty dtugie oznaczajg akcent o charakterze przede wszystkim
wyrazowym, w ktorym czesc¢ akcentowana trwa na og6t nieco diuzej niz
w zwyktym akcencie (przy krotszych wartosciach rytmicznych obejmuje
czasem dwie lub trzy nuty), a spadek natezenia dzwieku jest tagodniejszy.
Generalne problemy interpretacji dziet Chopina zostang omoéwione
w osobnym tomie pt. Wstep do Wydania Narodowego, w czesci zatytu-
towanej Zagadnienia wykonawcze.

Skrot: t. — takt, takty.

Koncert e op. 11

l. Allegro maestoso

Sl Poczatek. Podstawowym problemem pierwszego tutti wydaje sie

wtasciwe wywazenie realizacji obu cztonéw Chopinowskiego okre-
$lenia tempa i charakteru Allegro maestoso. Tempo metro-

nomiczne J=126 wraz z okresleniami allegro i risoluto sugeruje
szybkie tempo, kitore jednak moze nadac temu fragmentowi nieza-
mierzony przez Chopina (maestoso), skoczny charakter. Dlatego
redakcja radzi przyjgc zatozenie, iz tempa catej | cz. Koncertu two-
rzg pewng strefe temp, a tempo metronomiczne wskazane
przez Chopina lezy blisko jej gérnej granicy i odnosi sie przede
wszystkim do wirtuozowskich fragmentow figuracyjnych. Dla pierw-
szego (utti redakcja proponuje tempo potozone blisko dolnej gra-

nicy tej strefy, np. ¢=108 ze zwréceniem uwagi na nie nazbyt ostrg
realizacje oznaczen staccato. Elastycznosc tempa wtasciwa pierw-
szej czesci Koncertu powinna wyrazac sie tagodnymi i stopnio-
wymi przejsciami miedzy odcinkami o réznych tempach. Redakcja
przeciwstawia sie tym samym czestej manierze nagtych zmian
tempa, wyraznie roéznicujgcych czesci kantylenowe od figuracyjnych.
(Zagadnienie Chopinowskich temp metronomicznych zostato szerzej
omowione w tomie Efiud naszego wydania, w uwagach wstepnych
do Komentarza wykonawczego.)

s. 21

t. 99 i 111 Zwracamy uwage na przewidziany w tych taktach
efekt subito ff. Dotychczasowe wydania partytur podajg w t. 98
oznaczenie ——, a tradycja wykonawcza utrwalita te najpraw-
dopodobniej nieautentyczng dynamike takze wt. 110.

t. 485 Vni, Vle. Tryl lepiej wykona¢ bez korncowki.

t. 6564 Pfte, Vc. Poniewaz pewna czes¢ wydan partii solowej Kon-
certu podaje na poczatku taktu oktawe F-f, nalezy upewnic sie,
ktorag wersje solista zamierza wykonac i wprowadzi¢ ewentualnie
odpowiednig zmiane w partii wiolonczel. Podkreslamy, ze autenty-
czna jest wersja z fes, dlatego — o ile to mozliwe — wskazane jest
wykonywanie tej wiasnie wersji.

ll. Romance. Larghetto

S t. 5i 10 Vni, Vle. Najlepsze rozwigzanie rytmiczne przednutek:

$) - J77

S0 t. 104-114 Vni |. Dodane przez redakcje okreslenie molto es-
pressivo ma zwrocic uwage na jedyne w obu Koncertach miej-
sce, w ktorym temat jest w cato$ci grany przez skrzypce, a forte-
pian im akompaniuje.

lll. Rondo. Vivace
582 t. 139 Pfte, Vc. Poniewaz zdecydowana wiekszos¢ wydan partii
solowej Koncertu podaje na poczgtku taktu w lewej rece g, nale-
zy upewni¢ sie, ktorg wersje solista zamierza wykona¢ i wpro-
wadzi¢ ewentualnie odpowiednig zmiane w partii wiolonczel.
Podkreslamy, ze autentyczna jest wersja z gis, dlatego — o ile to
mozliwe — wskazane jest wykonywanie tej wtasnie wersiji.

t. 199-200 | 443-444 Rozwigzanie agogiczne proponowane przez
redakcje (opisane w odsytaczu) jest uniwersalne, mozna je zasto-
sowac niezaleznie od stopnia zwolnienia w poprzednich taktach.
Wykonania scisle trzymajgce sie jednego z dwoch momentéw
powrotu do tempa oznaczonych w zrodtach sg rowniez mozliwe,
z nastepujgcymi zastrzezeniami:

— jesli a tempo jest planowane w t. 200 lub 444, zwolnienie
wt. 197-198 lub 441-442 nie moze byc zbyt duze;

— powr6t do tempa w t. 199 lub 443 brzmi naturalniej po wyraz-
nie zaznaczonym rallentando w t. 197-198 lub 441-442.

Jan Ekier
Pawet Kaminski
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